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En el Master de Investigación en Arte y Diseño, con línea en investigación 
visual, revisamos en dos asignaturas diferentes y en diferentes momen-
tos, el segundo capítulo del libro La desnudez de Giorgio Agamben (2011), 
“¿Qué es lo contemporáneo?”. Este ha sido un texto que en los últimos me-
ses dio pie al diálogo con otros colegas del master, y dio inicio a un proyec-
to de colaboración creativa que actualmente trabajo con mi amiga Nuria 
Saura. Por estas razones comienzo haciendo de él una breve mención.
Por lo pronto, retomo del autor la idea de que el individuo contemporáneo 
no está sólo interesado por las cosas del presente, sino que es capaz de 
regresar al pasado para recuperar aquello que sea útil para responder las 
problemáticas de su época. 
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A mi padre
El interesante desarrollo que tiene esta idea en el libro La desnudez depen-
de de un ejercicio de detenida revisión a las notas de un pasado lejano (lo 
que la teología a dicho sobre el cuerpo), para plantear los términos en los 
que se ha pensado la desnudez y, trayéndolos en un viaje de vuelta, Agam-
ben los utiliza para volver a pensar al cuerpo en el presente.
Si bien en esta investigación no trataré la obra de Agamben, si intentaré 
hacer un salto hacia el pasado, un pasado cercano en el que fue posible 
hablar de la realidad del cuerpo, que resulta útil en el presente para decir 
que el cuerpo es material, que está definido por sus límites y que necesita 
del exterior y la experiencia (tanto espacial como espacial estética) para 
reconocerse. 
Y dije que daré un salto en el tiempo pero más que un salto al pasado es un 
paso atrás, tomaré una distancia del cuerpo en el presente; ya que el cuer-
po se nos presenta día a día, convivimos con él diariamente, está tan cerca 
de nosotros que no le podemos ver totalmente, incluso dejamos de verle. 
Resulta necesaria la distancia espacial o temporal, para pensar de nuevo la 
realidad material del cuerpo.  Aquello que pensamos del cuerpo tiene que 
revisarse desde lo más profundo (aunque este texto no lo alcance a hacer y 
sea sólo un indicio), para tomar distancia, quizá una que refiera a un esta-
do anterior, es decir preparar un lugar que haga posible pensar al cuerpo. 
En la actualidad se producen a gran velocidad nuevas filosofías sobre el 
cuerpo y por momentos, éste queda supeditado al discurso más que a una 
definición propia. Pero, en un presente en el que se vuelve cotidiana la 
amenaza de muerte, las matanzas en masa, la desaparición de personas, la 
tortura, quizá habría que volver a decir, aunque sea sabido por todos, que 
el cuerpo es real, que el cuerpo del otro, en tanto que real, es necesario. 
Y puesto que es tan complejo el concepto del cuerpo, y que es urgente 
hablar de él pero de manera detenida y revisada; iré hacia atrás como he 
dicho, pero hacia atrás del propio concepto; no hablaré del cuerpo sino 
del espacio físico, lugar en el que se encuentra el cuerpo, para hablar del 
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movimiento del cuerpo en el espacio, para finalmente tocar la realidad del 
cuerpo. 
Pero la detención es y debe ser tan cuidadosa que sólo dará tiempo el pre-
sente texto de hablar del espacio físico, apuntando acaso al cuerpo; y quie-
ro dejar claro que será con la firme intención, como he dicho, de establecer 
un punto de partida, un punto de detención desde el cual desarrollar en 
un futuro una propuesta que señale contundentemente la importancia del 
cuerpo físico, material, en una época de violencia y relativización de la 
muerte y la vida. 
La mejor manera que se me ocurre para hacerlo es reflexionando desde 
el arte, desde el arte pensar el espacio y el movimiento, específicamente 
desde los medios de la instalación y el performance. Espacios en donde 
podemos tener una experiencia que promete ser real, pero que también 
nos permite tener un distanciamiento reflexivo, para mirar la realidad (la 
realidad del cuerpo) con un nuevo énfasis y una nueva claridad, es decir 
nos dan la amplitud para dar un paso atrás y luego uno hacia adelante de 
donde estábamos. 
Al final, a modo de colofón, o de riel que sugiera la apertura de otra futura y 
posible vía de la presente investigación; haré una apuesta arriesgada para 
hablar del cuerpo, porque pueda ser el cuerpo el lugar de estabilización, 
un lugar que atestigua el paso del tiempo y que atestigua la imposibilidad 
de permanecer plenamente, pero que ante esa contingencia se opone a 
la desaparición, y reconoce en su configuración limitada un anclaje, una 
definición que le permite distinguir aquello que establece un orden o un 
sentido en su devenir.
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Introducción
Es punto de partida, axis y finalidad del presente texto reconocer al cuer-
po humano como presencia real, material, física, que ocupa un espacio, y 
que como tal afecta al entorno. Pero afirmar que el cuerpo es real no es 
suficiente para decir después que es material y que afecta al entorno; por 
eso es que interesa hablar primero del espacio topológico, el lugar en el 
que se mueve o en que se ubica la materia. Pero hablaremos del espacio 
no desde la física, sino particularmente desde la experiencia que el cuerpo 
tiene de la existencia del espacio vía el movimiento. Para esto será útil un 
acercamiento a la fenomenología del espacio de Maurice Merleau-Ponty 
como herramienta para reconsiderar el espacio y del cuerpo en el arte, y 
más específicamente en el arte performativo. 
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A partir de algunas obras y reflexiones del escultor Robert Morris - reali-
zadas en los años 60, misma década en la que tuvo una relación estrecha 
con la producción de coreografía en Nueva York - y el modo en el que en-
tiende la relación entre el espacio y el cuerpo, trataremos de evidenciar 
que la instalación como medio escultórico, es decir desde su materialidad, 
puede confrontar la fisicalidad del cuerpo gracias a una experiencia per-
formativa. 
La teoría de Erika Fischer-Lichte sobre la performatividad en diálogo con 
los dos anteriores lineamientos de la investigación, nos abren la posibili-
dad para pensar que es la acción (la acción performativa) la que evidencia 
al cuerpo como presencia, esto es, la ejecución de una acción en el espacio 
hace fehaciente la realidad material, física del espacio en oposición o en 
relación dialéctica con la materialidad del cuerpo. Este reconocimiento o 
momento de revelación ocurriría cuando los cuerpos que se hallan en el 
espacio (sean espectadores o creadores) se relacionan y participan cons-
truyendo un suceso performativo (vivencia o instante) que les confiere 
un estar, un ser como acontecimiento. Por lo tanto, la construcción de ese 
suceso (o instante que revelaría la realidad) se construye en la relación 
específica entre el espacio, el cuerpo y su acción.
Por tanto, el quiasmo derivado del pensamiento de Merleau-Ponty, en el 
que se dice que el espacio sólo puede ser entendido desde el cuerpo y el 
cuerpo desde el espacio, es nuestra herramienta para poner en relación la 
teoría de la performatividad con la experiencia física y estética del espacio 
escultórico, para reconocer la materialidad, la realidad física, la facticidad 
del espacio y el cuerpo. 
Decimos pues, que cruce del espacio-cuerpo / cuerpo-espacio se dibuja 
en la acción del cuerpo, esto es en el movimiento del cuerpo; se propone 
al movimiento como el gesto que une la experiencia del espacio real de 
la instalación (la instalación escultórica o el espacio escultórico) con el 
acontecimiento performativo para generar la experiencia de la realidad 
del cuerpo. El movimiento funciona como un aglutinante que une espa-
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cio-cuerpo y les evidencia.
En el primer capítulo se delimitará el concepto de espacio circunscribién-
dolo a la instalación artística y sus cualidades materiales en tanto que es-
cultóricas. Luego se propondrá que la cualidad material de la instalación 
es también temporal, no sólo porque, como toda materia, tiene caducidad, 
sino porque sus cualidades temporales dependen de una dinámica que 
intercambia sucesos o experiencias según los elementos de los que está 
hecha y el espectador que interactúa con ellos.
De ahí se explicarán aspectos propios de la instalación que la hacen arte 
performativo. Para ello se recupera en el segundo capítulo la definición de 
lo performativo con base en Fischer-Lichte. 
A lo largo del capítulo tres se delineará una relación entre instalación y las 
cualidades performativas, desde ahí se platea una primera mención del 
cuerpo. La aparición o referencia al cuerpo y al performance se vuelven 
necesarias porque abordaremos en seguida que se construye un carácter 
performativo de la instalación a partir de la relación entre el espectador y 
el espacio. 
En el capítulo cuarto se estudia el trabajo de Morris que en su forma, ta-
maño y posición alude al cuerpo del creador y al del observador. Para este 
análisis se abrirá un subcapítulo con el fin de revisar la relación espa-
cio-cuerpo, en términos de Merleau-Ponty. Con estos elementos volvere-
mos a analizar la instalación como un lugar en el que es posible reconocer 
la relación cuerpo-espacio/espacio-cuerpo desde el suceder del movi-
miento como constructor de la experiencia performativa. 
Por último, en el capítulo cinco, se intentará argumentar que el espacio 
performativo (el suceder del movimiento) en su relación con el topológi-
co, además de revelar al cuerpo y su presencia, hace evidente la realidad 
del cuerpo como acontecimiento, para dibujar así las conclusiones que se-
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ñalan que este acontecimiento hace visibilice cualquier otro cuerpo, no 
sólo como un cuerpo semejante al propio sino como un acontecimiento 
otro, distinto pero real; indubitable aunque irrepetible. Este señalamiento 
proporciona bases para mantener abierta la pregunta por la importancia 
del cuerpo del otro, del cuerpo en la alteridad, como necesario e impres-
cindible en tanto que irrepetible y único. 
Como últimas consideraciones se plantean las preguntas sobre si es po-
sible llevar a cabo en el medio de la danza o la coreografía, un espacio 
performativo construido desde sus cualidades materiales y su relación 
corporal. 
Finalmente, se hablará sobre la obra creativa, en la que se ha trabajado si-
multáneamente el presente texto, dos ejercicios performáticos que tienen 
como propósito relacionar al espacio y al cuerpo.
El trabajo artístico no es una ilustración del texto y este texto tampoco 
es un texto explicativo del trabajo creativo de quien escribe; voluntaria 
o involuntariamente no se relacionan de ese modo, sin embargo son dos 
maneras de pensar los mismos temas; y finalmente están unidos porque 
uno ayuda a pensar el otro.
Entonces la arquitectura de la investigación existe en dos soportes. 
El primero es el ejercicio de la redacción teórica como herramienta de re-
flexión, delimitación, redefinición y asociación de los conceptos performa-
tividad y espacio  y cómo sus relaciones podrían o no certificar la realidad 
del cuerpo. 
El segundo, la exploración práctica y construcción de un espacio físico y 
performativo a partir de movimiento, que evidencien la materialidad del 
cuerpo en acción frente al espacio y en relación con otros cuerpos, apos-
tando porque las acciones (su cercanía o lejanía, la ubicación o postura) 
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modifiquen las relaciones entre actores y espectadores, revelando la pre-
sencia o existencia física de ambos.
El marco teórico se delimita - entonces- con las referencias a la estética de 
lo performativo de Erika Fischer-Lichte; al trabajo escultórico de Robert 
Morris; a la fenomenología del espacio de Merleau-Ponty. Para delimitar 
los concepto de instalación artística y performance se usarán además dos 
autores, Boris Groys, quien estudia el carácter contemporáneo de la insta-
lación, y Simón Marchán-Fiz, quien data los orígenes del performance y la 
instalación. 
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I. La instalación 
¿fija o móvil?
Se ha dicho que el performance y la instalación son los medios artísticos 
que expresan con mayor fidelidad el carácter de la época contemporánea. 
Teóricos como Alain Badiou, Boris Groys, Gorgio Agamben, Erika Fi-
sher-Lichte, entre otros, reconocen que el pensamiento contemporáneo 
no se preocupa por el futuro, como hacía el pensamiento moderno, sino 
que se ocupa del presente, se centra en “... mostrar la fragilidad de lo que 
existe, el paso del tiempo... la finitud.” y abandona la idea de trascendenta-
lidad (Badiou, 2013).
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Se propone pensar los aspectos de la instalación y del performance que 
se reconocen como sintomáticos de lo contemporáneo, de su condición 
inestable y naturaleza cambiante, pero precisamente para reconocer en 
estas dos formas de arte aquello que gracias a su naturaleza artística pue-
de proponer un nuevo tipo de estabilidad.
Ser en el espacio es la mejor definición de ser material, dice Boris Groys 
(2009) y lo dice respecto de la instalación artística; ésta trae a su interior 
un objeto anónimo y “lo ubica -aunque sólo sea temporalmente” en un 
“contexto fijo, estable de un ‘aquí y ahora’ topológicamente bien definido”. 
Entonces tenemos inicialmente que la instalación es de condición mate-
rial, esto es, espacial, con una ubicación específica, y temporal, del aquí y 
el ahora.
Como medio artístico, dijimos, se ha caracterizado representativo de lo 
contemporáneo (así también el performance) por ser material pero tem-
poral al mismo tiempo, sus cualidades materiales le obligan a estar sujeta 
a la temporalidad. 
Se dice que la instalación es material porque ocupa un lugar en el espacio, 
esto es, obtiene su cualidad espacial cuando hace uso de una locación. La 
locación es una específica y no otra, es decir, no puede existir la obra en 
otro lugar puesto que su acontecer sucede en la totalidad del espacio que 
la contiene, una nueva ubicación daría lugar a otra obra, sería esa otra ins-
talación u otra versión que generaría nuevas variantes.  
La obra se “instala”, se ubica en un punto determinado que direcciona 
o condiciona su sentido; sin embargo aunque haya sido establecida, su 
ubicación espacial no garantiza ni una permanencia ni una estabilidad. 
Primero, no es permanente porque dejará de estar ahí, dejará de reunir 
aquello que ha reunido en su estructura cuando termine “su exposición”, y 
desaparecerá de alguna manera porque no podría reunirse en otro lugar 
de la misma forma y quizá no tenga la misma configuración; y segundo, no 
es un objeto que se ha hecho con antelación a su locación en el espacio, y 
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no ha sido hecho para contener solamente en su forma su significación, 
sino en sus relaciones espaciales; su morfología depende, entonces, de los 
accidentes que se presenten en su entorno, esto incluye la presencia del 
público. 
Todos estos aspectos, definidos como lo material y temporal, diferencian 
la instalación de las obras producidas en el arte moderno, las cuales bus-
caban en su forma la significación de su sentido, su autoconstitución como 
objetos-artísticos; nada fuera de ellas, ni la locación ni el portador de la 
obra podía afectar su contenido. Según Clement Greenberg, crítico esta-
dounidense, el arte moderno se caracterizó porque tendía a la purifica-
ción del medio, la pintura buscaba librarse de cualquier aspecto que no le 
fuera propio y se centró en la autocrítica, no respondió a la apariencia de 
las cosas, sino a su propia forma y a la búsqueda de sentido en sí misma, 
tendiente a afirmar su fundamento filosófico en congruencia con su for-
ma; marcó pues su identidad en la concordancia de su apariencia (Danto 
1999, 32). 
La diferencia entre el arte moderno y la instalación, como representativa 
del arte contemporáneo, es que ésta última ha prescindido del objeto es-
table y ha puesto su acento en la movilidad (o como lo hemos nombrado 
antes, en su inestabilidad física y temporal), dejando entrever una cuali-
dad performativa.
Dispongámonos un momento a definir algunas características que apare-
cen en la obra de arte contemporánea luego de renunciar a su cualidad 
de objetos autónomos y únicos, para volver más adelante con la reflexión 
sobre la instalación y su cualidad o carácter performativo.
Cuando es posible la reproducción de la imagen artística (entiéndase aquí 
imagen como cualquier formato que pueda configurar el acto creativo, ya 
sea escultura, pintura u otro soporte visual) aparece la necesidad de ha-
blar del aura (en términos de W. Benjamin); no hay aura mientras no exis-
te la copia, el aura aparece como necesidad de distinción, para poder dife-
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renciar el original de la copia. Podríamos decir o que las obras que nacen 
en una condición múltiple carecen de aura o decir, junto con Groys (2009), 
que el aura es necesaria ahora más que nunca, porque la copia es un objeto 
más en el mundo y para distinguir al objeto artístico (aunque haya sido 
creado en el mundo o en serie) del no artístico es necesario proveerlo del 
aura. Groys dice que no hay pérdida sino una recuperación dinámica, que 
no depende ya del objeto sino del gesto que desplaza una cosa al interior 
de un espacio discursivo.
Cuando algunos artistas comienzan a utilizar la reproducción de la ima-
gen u objetos hechos en serie y los colocan (con un gesto duchampiano) 
dentro el contexto artístico están otorgándoles un aura que los distingue 
de aquellos objetos que siguen en el mundo, y cambian su significado por 
otro significado específico construido a partir de su relación con el contex-
to y los demás objetos seleccionados. 
Podríamos decir que una primera característica del arte contemporáneo 
es que no se distingue por sus objetos, o no descansa más en sus obje-
tos sino en la capacidad de introducir cosas en la escena o espacio de ac-
tuación artística y en las relaciones producidas entre las cosas; esto es, el 
arte existe en un espacio en el que tanto el artista como el objeto ejecutan 
una acción, el primero la de introducir y el segundo la de significar una 
cosa que no significaban antes de estar ahí. Estas son quizá dos cualidades 
performativas del arte, la de movilizar un objeto, desplazarlo al espacio 
simbólico del arte y la de ejecutar, realizar una acción que consiste en sig-
nificar una cosa que no se detentaba antes; adquirir una condición que no 
se tenía absolutamente. 
Volviendo pues a la instalación, ésta es tanto constituyente de su escena fí-
sica (el lugar físico) como de la escena del espacio artístico puesto que in-
troduce los objetos para tejer su enunciado y este gesto de reunión es una 
auratización para la construcción de nuevo significado. Y es desde estas 
características, las cuales derivamos de su condición física, que podemos 
hablar también de su condición móvil y temporal (o performativa).
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Una de las primeras obras en la que podríamos observar los primeros ras-
gos de la instalación quizá sea la primer Merzbau (1923) de Kurt Schwit-
ters1, que hizo en su propio estudio. El artista, quien llamó a la obra Cate-
dral de la miseria erótica, estuvo trabajando en ella sin saber hacia dónde 
se dirigía exactamente. Tomaba cualquier objeto encontrado en la calle e 
iba añadiendo de modo no planeado los objetos a las paredes, a los demás 
objetos; cualquier cosa que se integrara le daba una nueva dirección a la 
composición; muchas veces incorporaba formas que negaban la dirección 
que ya tenían las anteriores, como enterrando la decisión compositiva an-
terior para iniciar de nuevo, dándole un crecimiento caótico, como sucede 
en la construcción de una ciudad.
La primera explicación que hallamos de este gesto de collage arquitec-
tónico es que era un ejercicio dadaísta, que hacía uso del azar y el juego, 
pero Schwitters en realidad había hecho algo mucho más radical, aplicar 
el gesto del collage a su forma de vivir, de habitar el espacio real, como una 
actividad cotidiana, como comer o vestir.
La Merzbau también fue el acto más consecuente con la época, en la que 
los objetos esteticistas ya no podían hablar de la realidad, del caos gene-
rado por la Primera Guerra Mundial, ni podían contener la destrucción; 
el único gesto congruente era “…construir algo de los despojos” (Orchard 
2003, 128).
En este gesto de reunión de los objetos o materiales que encontraba por la 
calle o en su casa, para construir un espacio habitable, estaba proponien-
do una integración del arte y lo que no es arte, trayendo al interior del arte 
el gesto de reconstrucción de la ciudad.
Y lo que aquí interesa rescatar es que esta primera obra integral (pues es 
tanto arquitectónica, escultórica y pictórica), fue en realidad un espacio 
contenedor y no un objeto para contemplar distanciadamente, y por lo 
1 Ver en Glosario
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tanto, era un lugar en el que el “... espectador cesaba de estar frente a para 
situarse en, moviéndose a través del espacio y entre los objetos.” , en pala-
bras de Simón Marchán Fiz (1986, 174). 
Es a partir de esta obra que Marchán Fiz reconoce una nueva configura-
ción de obras o procesos creativos a los que llamará ambientes, porque 
sus cualidades espaciales rodean, contienen al espectador, quien se halla 
envuelto y en la obra.
Tanto Marchán Fiz, como Ana María Guash (2000), entre otros, recono-
cen en sus recorridos teórico-históricos por el arte del siglo XX, que otro 
primer gesto del arte que se pronunció sobre hacer aparecer al espacio 
circundante, y que abrió la posibilidad de acentuar la significación en él 
más que en el objeto terminado y cerrado sobre sí mismo, fue la pintura 
de Jackson Pollock2 o su action painting.
Cuando Pollock decide arrojar la pintura sobre el lienzo y que este gesto 
sea determinante para realizar la obra, aparece una sutil interrogante so-
bre el oficio del pintor romántico y del propio artista como aquel posee-
dor del saber especializado.
El oficio del pintor, determinado por su capacidad virtuosa de controlar 
el material, es rebasado por el énfasis que el action painting concede al 
espacio fenomenológico de la pintura; el oficio es sustituido por la acción 
y el contenido anecdótico del cuadro por el peso, masa, color, textura, 
liquidez del material pictórico. 
Podría ubicarse este momento no sólo como aquel en el que comienza la 
desaparición del pintor tradicional sino incluso también aquel que anun-
cia la desaparición del contenido del cuadro (o de la obra) como único 
portador del sentido.
2 Ver en Glosario
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El pintor romántico se distanciaba del cuadro con el uso de la técnica, 
simbolizada por el pincel; cuando Pollock prescinde de la técnica para 
crear, borra esa distancia y deposita toda la apuesta de sentido en el 
material que cae sobre el cuadro sin la intervención de su intención; la 
acción que posibilita esa “no intervención de intencionalidad” está ge-
nerando un espacio alrededor de la pintura, y por el cual es posible reco-
nocer al cuadro como objeto real que ocupa un lugar y habita el mundo, 
al contrario de representarlo. Entonces al darle énfasis como objeto real, 
ese objeto lejos de ser una ventana que nos abstrae del mundo, afecta el 
entorno en el que se encuentra. 
Desde este momento hay que prestar atención no sólo en el signo del 
cuadro sino en el fenómeno que se recrea frente a nosotros como un nue-
vo material comunicante. 
Los ambientes, tal como los define Marchan Fiz, surgen de obras como las 
de Alan Kaprow3, y abarcan hasta obras del posminimalismo como las de 
Dan Flavin4 (Marchán, Fiz, 1986); pero más que recuperar el término por 
su funcionalidad clasificadora, nos interesa utilizarlo para acentuar las 
cualidades espaciales de las obras que conocemos ahora como instala-
ciones, cualidades que determinan su capacidad para generar ambientes 
porque están intrínsecamente relacionadas con el espacio, el entorno y 
lo que en él acontece.
Podemos decir por ahora, que los ambientes como las instalaciones suce-
den o se estructuran porque todo lo que es utilizado dentro de ellos (ob-
jetos o estructuras) tiende a dialogar con el espacio contenedor, a modifi-
carlo o a acentuarlo, por lo tanto la percepción del que recorre el espacio 
se ve modificada, envuelta, implicada en una experiencia totalizadora; “El 
<<ambiente>> se convierte en un estimulante de la conciencia del especta-
dor... de la propia actividad del artista” (Marchán Fiz 1986, 179).
3  Ver en Glosario
4  Ver en Glosario
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También la reunión de los objetos elegidos, objetos cotidianos llevados 
al interior del espacio que fue determinado con anterioridad para ser 
intervenido o modificado, extiende el gesto del collage y lo acerca a la 
definición de la instalación como uno que otorga auratización a los ele-
mentos introducidos.
En la definición de los ambientes hallamos todas las similitudes de lo que 
hemos dicho sobre la instalación, y vemos también que el énfasis de su 
espacialidad depende de las cualidades como el color o el tamaño y colo-
cación de las cosas.
Así, la instalación es ambiental pero porque es particularmente material, 
existe sólo en el espacio y cualquier objeto o material en su interior es 
específicamente material; por tanto, tiene en su forma gran parte de su 
sentido (no es ambiental por que genere un efecto ilusorio o inmaterial). 
La instalación como espacio particular que se teje de lo traído del exterior 
para la creación de su sentido, teje sus características físicas, las que le son 
definitorias, y las que al mismo tiempo la hacen frágil, pues son las que le 
otorgan también su condición móvil (o performativa).
Establecíamos arriba que las cualidades materiales de la instalación están 
sujetas a la temporalidad porque ésta estará ahí, se podrá percibir en el 
“aquí y ahora”, y luego no estará más.  Dijimos que su cualidad material 
predominante le distingue de los objetos que están en el mundo y que por 
ello los incluye en ella, pero sólo por un momento; dijimos que sus obje-
tos o elementos físicos actúan, performan su condición en un determinado 
momento, lo cual constituía un lugar discursivo pero también temporal. Y 
dijimos que su construcción espacial es temporal no sólo porque dejará 
de estar sino también porque afecta el modo en el que es percibida en una 
experiencia única.
 
En tanto que móvil y temporal la instalación adquiere una condición o 
carácter contemporáneo (está dentro de un “...juego complejo de despla-
zamientos de unos sitios y de reinserciones en otros sitios (nuevos), de 
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desterritorialización y reterritorialización, de despojamiento y de restau-
ración del aura.”, Groys, 2013), y por lo tanto performa o participa de un 
carácter performativo; pero este carácter performativo, más allá de ser 
una movilidad y un cambio contante de sentido, también es una condición 
que cambia un estado de lo real a otro estado de realidad, a otra condición.
Es necesario detenernos más para especificar a qué nos referimos con ca-
rácter performativo, es decir, los aspectos que de la performatividad se re-
conocen como medulares, para poder ampliar el análisis de la instalación 
artística.
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II. Lo performativo 
Hay diversas teorías sobre la definición de performance e incluso sobre la 
aparición del performance en las artes, por eso aquí interesa poner énfasis 
en sus cualidades, en su carácter. En esta línea, la definición de lo perfor-
mativo que es más útil a nuestro cometido no se expondrá desde una deri-
vación histórica (aunque depende de ella) ni se hará dando una definición 
general de un tipo de arte, sino se pondrá el énfasis en unas características 
ónticas que pueden reconocerse propias del performance pero que pue-
den estar presentes en diversas formas artísticas. 
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La compleja definición del fenómeno, actividad o acción performativa ha 
sido estudiada a profundidad por Erika Fischer-Lichte en La estética de lo 
performativo (2011), y desde su teoría nos basamos primeramente para 
hallar algunas características que nos dirijan a la definición que nos inte-
resa.
El término performativo, derivado del verbo “to perform”, fue utilizado por 
primera vez en la filosofía del lenguaje por John L. Austin en 1955 para 
designar un tipo de enunciados que tiene la capacidad para cambiar una 
situación o una condición; estos enunciados son designados como perfor-
mativos explícitos. Austin se dio cuenta que los “... enunciados lingüísticos 
no sólo sirven para describir un estado de cosas o para afirmar algo sobre 
un hecho, sino que con ellos también se realizan acciones, y que por lo 
tanto hay también, además de enunciados constatativos, enunciados per-
formativos... constitutivos de realidad porque crean la realidad social que 
expresan...” (Fischer-Lichte 2011, 48), podemos decir que este pronuncia-
miento es corroborado o soportado por una acción, la acción que lleva a 
cabo la nueva condición de realidad. Performar entonces, en su sentido 
más primario o primigenio, es actuar produciendo un cambio en lo real, 
esto es, generar un movimiento de un punto desde donde se estaba y lle-
gar a otro punto, en otro estado del que se tenía.
El término también había sido utilizado ya, y es utilizado, para referir a las 
artes vivas, aquellas que suceden o se crean en el momento en que son eje-
cutadas, como la música, la danza, el teatro (Fischer-Lichte intenta fundar 
gran parte de la estética de lo performativo en estudios teatrales). Se utili-
za también para definir un tipo de acontecimientos o acciones artísticas o 
antiartísticas (según se entendiesen como contestatarias del arte moder-
no) que proliferaron en la década de los años 60 del siglo XX, aunque sus 
manifestaciones primeras (si bien no nombradas como performance aún) 
datan desde las acciones futuristas y dadaístas (como la Visita Dadaísta 
realizada a la Iglesia Saint Julien-le Pauvre en París en 1921) y los llama-
dos happenings, surgidos a finales los años 50 en Nueva York. 
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En general el término puede utilizarse para describir aquellas artes que se 
crean en el mismo momento en el que se ejecutan y desaparecen.
En los años 50 y 60 se acentuó esa cualidad efímera del performance en 
los happenings y events5 como clara oposición política al arte moderno y 
al énfasis de sentido, valor y comercialización del objeto artístico. 
Otra vertiente del desarrollo de los performances o happenings fueron las 
propuestas que surgieron desde el teatro, como en el caso del Living Thea-
tre 6 (1947), grupo de actores que criticaban el alejamiento que tenían las 
artes de la vida común y cuestionaban la estructura teatral, el sometimien-
to de las acciones al texto literario y al espacio físico del teatro, dividido 
entre butacas y escenario o de perspectiva horizontal, pero además bus-
caban ya una transformación social extendiendo la experiencia artística 
hacia la realidad, puesto que ambas ocurren en el tiempo (en tanto que 
acontecimientos). 
En todos los casos, la acción, como principal fuente o materia, fue consi-
derada desde su más primaria manifestación, el gesto del movimiento del 
cuerpo (fuera cotidiano o una extensión del estado interior o psicológico 
del actor) con el que se intentaba acabar con lo representacional, lo obje-
tual y por el contrario, acercar el arte a la vida a través de la experiencia 
cercana e inmediata de un acontecimiento que intentaba perder la distin-
ción entre el público y performers. Tal como lo previó Schwitters décadas 
antes, el objeto había quedado obsoleto para contener la complejidad de 
los acontecimientos del siglo (en este caso también obsoleto para abarcar 
la complejidad de la aparición enfática del cuerpo en la esfera social).
El performance fue el medio artístico que logró la inmediata desmateriali-
zación de la obra, dando preeminencia al proceso creativo por encima del 
resultado. Sus estrategias de confrontación, en congruencia con esos pro-
pósitos, se dibujan por medio del azar, la improvisación, la no repetición, 
5  Ver en Glosario
6  Ver en Glosario
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la ejecución en el instante, la aparición del cuerpo actuante (como cuerpo 
vivo, presente y no ausente de la obra) y la confrontación con el especta-
dor. En este sentido el performance expresó claramente el gesto contem-
poráneo del arte que se opuso a la mercantilización del objeto artístico, 
desapareciendo su condición estable y enfatizando el proceso como algo 
que caduca y no es posible recuperar, ni objetualizar ni comerciar o espe-
cular con ello.  Por estas cualidades puede unir vida y arte pues la obra no 
existe por mediación del objeto, sino que se produce en un suceso, un acto, 
y cobra forma en una experiencia. 
Vemos que el performance artístico, a diferencia de algunas obras teatra-
les o coreográficas, es un suceso escénico no prefijado, y por tanto no re-
petible7, que no está configurado (o por lo menos no es esa su finalidad) 
por una serie de acciones aprendidas que cargan en su forma el sentido. 
Aunque depende de una planeación anterior a su ejecución, no se basa en 
un guión en el sentido estricto en el que lo hace el teatro clásico, el cual 
se sustenta en un texto literario o un guión de acciones; ni en el sentido 
en que lo hace la danza, que se sustenta en un guión diseñado para es-
tructurar un sentido definido y que es aprendido por unos bailarines que 
pueden repetirlo cada vez que se presenta la obra (o por lo menos se sos-
tiene por una estructura dramática que aglutina las acciones aunque sean 
improvisadas). 
El performance no siempre es transmisible, como sí lo son las otras dos 
artes escénicas, las cuales, aunque con un margen de diferencia entre pre-
sentación y presentación, podrían ser repetidas por diferentes individuos 
en distintas épocas (en el caso de la danza contemporánea, que tiene una 
vida más corta, pero puede ser repetida por la misma persona en diversos 
contextos o diferentes veces). El performance por el contrario se hace una 
vez y nada más. Es posible que se ejecute varias veces, pero será cada vez 
7  Esta descripción de los sucesos escénicos parece genérica, pero sólo nos referimos a un tipo 
de arte escénico apegado a una estructura dramática clásica, y no nos referimos a propuestas 
escénicas que buscan o que incluso han trascendido su estructura acercándose más a una con-
dición performativa que a una representación teatral.
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distinto pues está sujeto al azar, al espacio y a la respuesta del público.
Su sentido está en ser un acontecimiento, una acción (surgida de un emi-
sor particular), que en su ejecución (y recepción) contiene su razón de ser. 
Si fuese un gesto aprendido (esto es, aprendido para ser repetido como se 
repite un texto teatral) su sentido descansaría en su forma estilística, en el 
modo en que es ejecutado, pero como es un gesto tomado de las acciones 
cotidianas (cotidiano puesto que no tiene una planeación o desarrollo, no 
se ha planeado el inicio de su ejecución para tener una progresión y un 
final), su sentido sólo resulta importante, digno de mostrarse porque apa-
rece en un espacio y tiempo aparte, y no va a repetirse. 
El gesto integra un emisor de la acción y un receptor de la acción  para crear 
un acuerdo que aparta la acción en un espacio de significación estética 
(Flusser 1994, 11-14), esta relación, emisor-receptor, enmarca un suceso 
en un tiempo y espacio determinados, el tiempo y espacio que por ahora 
reconoceremos como creados por la ejecución y la recepción; el receptor 
distingue la acción ejecutada en el performance de una acción cotidiana 
porque el emisor la ha desplazado a la escena, ha hecho una edición del 
tiempo, un corte del tiempo lineal y lo ha puesto aparte, si bien la acción 
se distingue por su forma, significa porque sucede y porque sucede en el 
espacio editado que le otorga el significado, como sucede en el espacio de 
la instalación. El acontecimiento se crea a la vez con el gesto cotidiano y 
el gesto que enmarca, este último desplaza o contextualiza (o auratiza) la 
acción por un determinado tiempo, que es una cosa del mundo dentro del 
espacio del arte que luego se dejará ir de nuevo. 
“El <<happening>>...responde a la intención de apropiar directamente la 
vida a través de una acción...”. (Marchán Fiz 1986, 193), este movimiento 
de apropiación de la vida, busca enmarcar lo que de cotidiano hay en la ex-
periencia, pero por el contrario de enmarcarlo para su estilización, busca 
demostrar su valor en cuanto que es real, y no una simulación, en cuanto 
que crea una experiencia verdadera.  
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 La reciprocidad para la creación del perforemance. 
Fischer-Lichte recupera el término de lo performativo desde el ámbito de 
las artes teatrales (no oponiendo el performance al arte teatral) y sigue su 
desarrollo histórico para designarle un aspecto particular, el de ser una 
realización escénica, la cual se distingue de otra presentación o acto escé-
nico porque lleva a cabo un bucle de retroalimentación autopoiético. 
El performance dispone una serie de acciones que llevan a cabo el per-
former con el propósito de desdibujar las fronteras entre el actuante y el 
que observa (entre arte y vida), para generar un momentáneo cambio de 
roles cuando el espectador sea capaz de actuar o reaccionar según el actor 
le provoque.  El involucramiento de ambos y la tensión que se produce en 
la distinción y no distinción entre ellos, va dibujando la dirección de las 
acciones en la escena; no es el guión, no es la planeación, sino la interac-
ción; por lo tanto lo que ocurra dará nuevos itinerarios, y las reacciones 
de estas nuevas direcciones volverán a condicionar el desarrollo del per-
formance, depositando su sentido en un bucle de auto-creación y retroali-
mentación. Es este fenómeno el que se puede llamar performativo, no sólo 
porque ocurre en un arte de la acción, sino porque produce un cambio con 
respecto a su realidad originaria (como lo hace un performativo explícito).
Ahora podría decirse que el carácter performativo es aquel que aparece 
cuando una acción produce un cambio constitutivo de realidad. Interesa 
destacar la capacidad de transformar la relación entre el actor-espectador 
como un cambio constitutivo de realidad; esta relación pone en cuestión 
la estructura teatral, la capacidad creativa del espectador y el propio ca-
rácter de la obra porque traspasa por momentos los límites de la realidad. 
 El happening
Será importante reunir las características formales del performance para 
cumplir el objetivo de relacionarlo con la instalación. Para este fin resulta 
útil retomar algunas descripciones que hace Marchán Fiz sobre el happe-
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ning, que como mencionamos brevemente, es una de las etapas primeras 
de la aparición del performance en las artes; quizá sus características pue-
den arrojar luz sobre la finalidad del performance. 
Para Marchán Fiz el happening se fundó bajo el cometido de superar la 
distancia entre lo estético y lo real y tiene su origen en los events8 de John 
Cage9 y el uso de los sonidos “no artísticos” y la aproximación al azar como 
una manera de evadir el uso narrativo de los materiales formales deján-
dolos funcionar en su realidad pero organizados en una nueva estructura. 
Estos pequeños espacios de reorganización de lo real son creados también 
por otros artistas como Merce Cunningham10 y los fundadores de Fluxus, 
que utilizan acciones corporales en vez de sonidos (haciendo el mismo 
desplazamiento que Cage hace de los ready-mades de Duchamp, utilizan-
do sonidos en vez de objetos).
Por otro lado, para Alan Kaprow los happenings derivan lógicamente de 
los ambientes e incluso amplían su sentido pues introducen en su estruc-
tura “tanto  fragmentos u objetos de la realidad... como... acciones o per-
sonas.” (Marchán Fiz, pág. 193). A partir de este uso extendido del collage 
se da por entendido que el gesto de introducir ya considera la existencia 
de una configuración espacial, derivada de la instalación, y, como en los 
ambientes, esta configuración espacial dibuja o enmarca el suceso del ha-
ppening o performance.
Ambas posturas, tanto la que dice que el origen de los happenings está en 
Cage y la que lo encuentra en los ambientes, coinciden en que su natura-
leza surge del gesto de introducir una acción o suceso en un fragmento 
temporal, editar lo temporal sería una sustracción de la acción de su real 
contexto por un instante.
8  Ver en Glosario
9  Ver en Glosario
10  Ver en Glosario
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 II.i. El espacio performativo y su materialidad
El performance o la realización escénica, en un sentido es material porque 
tiene una aparición en el mundo gracias a la configuración que le brindan 
los cuerpos. Como la instalación, su forma surge temporalmente aunque 
es mucho más breve porque depende de la acción, la acción irrepetible de 
los cuerpos que la portan; la acción en cuanto sucede ahí mismo desapa-
rece; la acción de un cuerpo desaparece cuando el cuerpo deja de perfor-
marla, de ejecutarla. 
Las acciones, como hemos mencionado, son gestos tomados de la realidad, 
del mundo cotidiano, pero están en relación con el espacio en que se han 
decidido realizar. Por eso, como la instalación, el performance puede tener 
otro tipo de materialidad que dependa de su circunscripción física. 
El espacio performativo definido por Fischer-Lichte tiene un tipo de es-
pacialidad distinta de la que proponemos hasta ahora; según la autora el 
espacio performativo no refiere a su materialidad en tanto que locación 
o lugar material, se construye con el acto y no es referente a una materia 
en tanto que física sino en tanto que construcción de una circunstancia. 
Sin embargo luego de una revisión detenida podría hallarse y proponerse 
una relación importante entre sendas definiciones acerca de lo que nos 
interesa reconocer como espacialidad y la materialidad de un espacio per-
formativo. 
Nos detendremos por un momento a revisar desde la estética de lo perfor-
mativo qué es la materialidad del espacio para plantear un diálogo o po-
sible relación con la materialidad física de los happenings (o como hemos 
definido para la instalación).
Según Fischer-Lichte, el espacio físico donde ocurre el acontecimiento es-
cénico podría repercutir en alguna medida en la construcción del espacio 
performativo. Su delimitación o características físicas, impulsarán algunas 
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de las relaciones que puedan establecerse entre actores y espectadores. 
Sin embrago, para que aparezca el espacio performativo no es necesario 
tener o poner un acento en su fisicidad, sino en la capacidad de las accio-
nes para favorecerse de las condiciones dadas y contribuir con ello a la 
realización escénica. 
Según este análisis el espacio topológico no determina las acciones, sin 
embargo puede influir afectando el modo en el que se desarrollan. Lo que 
va a determinar la espacialidad generada a partir del performance no es el 
espacio en tanto que físico, sino el modo en el que los participantes deci-
dan reaccionar frente al espacio dado, y con base en el tipo de relaciones, 
de intercambios y de creación del bucle autopoiético de retroalimenta-
ción, es que se crea o surge el espacio performativo.
Como se ha dicho, el carácter performativo tiene la peculiaridad de desdi-
bujar el rol que cada uno de los participantes lleva a cabo, tiende a romper 
y reconfigurar las relaciones que establecen actores-espectadores. Como 
es sabido, la primera relación dada en el arte se establece cuando unos nos 
disponemos a ser espectadores y otros actores; pero cuando estas relacio-
nes o sus límites se ven amenazados, desdibujados, borrados, invertidos 
y vueltos a dibujar comienza la creación del bucle autopoiético, y sólo ahí 
es que puede hablarse de una realización escénica, y de un espacio perfor-
mativo.
La espacialidad en el performance según Fishcer-Lichte se crea o se susci-
ta no del espacio topológico sino de las relaciones, es un espacio (de edi-
ción temporal, sustraído de la línea de tiempo) en el que las condiciones 
preestablecidas se ven modificadas desde una dimensión real, se ven in-
terpelados unos sujetos desde su condición real, para decidir interactuar 
o no en una nueva creación escénica. Este ir y venir de lo ficcional a lo real, 
del acuerdo al desacuerdo, delimita el espacio.
Entonces, ¿existe en el espacio performativo una cualidad material? o 
¿dónde queda la importancia de la materialidad física del espacio, que 
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hemos intentado argumentar, la presencia del volumen, de la forma que 
comienza a ser importante en los ambientes, en los happenings derivados 
de los ambientes, que hacían uso del espacio instalacional, como en las 
obras de Kaprow? 
Fischer-Lichte observa en obras como El príncipe constante de Calderón, 
que Grotowski llevó a escena, en donde los espectadores estaban semi-en-
cerrados entre unos muros que simulaban un laberinto, y que obstaculiza-
ban su movimiento y visión; o como en Dionysius 69 de Richard Schechner, 
en la que los lugares de los espectadores podían cambiar y los actores po-
dían utilizar las gradas de butacas para trepar y sentarse con los espec-
tadores; que el espacio físico puede influir en los espectadores para per-
cibir de un determinado modo y para comportarse de una determinada 
manera; pero como el espacio performativo depende de las acciones, no 
tanto del espacio material, estas restricciones no direccionan las accio-
nes, crean “...distintas posibilidades de movimiento...”, no limitaban “a los 
actores y espectadores las posibilidades de moverse.... las multiplicaban.” 
(Fischer-Lichte 2011, 225-227). Es así que se considera la configuración 
espacial en función de provocar cambios o disturbios en las relaciones, 
“nuevas posibilidades de movimiento y percepción”.
Sin embargo, para hallar la real relación entre la materialidad del happe-
ning o de la instalación, es necesario exponer, quizá con mayor deteni-
miento, cuál es el objetivo final del espacio performativo, de la realización 
escénica, de su carácter performativo, ¿es verdaderamente la acción? ¿o 
la acción tiene una dirección? ¿es la acción un vehículo de algo a lo que se 
pretende llegar? Se podría decir que la acción pretende provocar un cam-
bio de estabilidad, una ruptura de la convención, para el intercambio de 
roles, pero ¿es el cambio de roles el propósito final?
Vamos a apostar porque la finalidad de esta actividad performativa es la 
acentuación o visibilización del cuerpo.
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 La presencia del cuerpo
El material del performance para Fishcer-Lichte es el propio cuerpo, pero 
no como un material maleable a disposición del mensaje, sino como pre-
sencia. 
En un acontecimiento escénico (que como explicamos ya, no es lo mis-
mo que la realización escénica) el cuerpo puede distanciarse de sí mismo, 
convirtiéndose en un medio de representación o simbolización de alguna 
otra cosa, como el personaje (la complejidad del uso del cuerpo en la esce-
na para la creación del personaje es mucho mayor a lo que aquí brevemen-
te se explica11, porque no se elimina la personalidad del actor sino que se 
suma o supedita a la del personaje).
Pero en la pérdida de distancia entre actores y espectadores en la realiza-
ción escénica aparece el cuerpo como una presencia, un ser que está ahí, 
que transpira y suda, que tiene vida y manifiesta (y comunica) un estado 
psicológico y afecta al espectador. Por ahora no es posible detenernos en 
el largo proceso que vivió el arte teatral y con ello el propio performance 
para llegar al entendimiento de la corporización del actor, sin embargo 
podemos recuperar la idea de que no se espera que el cuerpo del actor 
sea una representación de un personaje, sino que aparece en su presencia 
fenoménica; este es según Fischer-Lichte un proceso de reaparición del 
cuerpo integral, un cuerpo que no sólo se mueve al servicio de la mente, 
o de la idea, sino que es mente y es cuerpo al mismo tiempo, no puede 
estar separado, lo que el actor manifiesta cuando se mueve es su propio 
pensamiento, su propio ser. Se ha regresado pues al actor o performer su 
fisicidad corporal, sin someterla al uso de un lenguaje o de un fin ajeno a 
su propio estar en el mundo. 
11 Acerca de la corporización o embodied mind, ver Capítulo IV. “Sobre la producción perfor-
mativa de la materialidad” (Fischer Lichte 2011).
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El espacio performativo se crea en gran medida porque el cuerpo del per-
former afecta como presencia fenoménica el cuerpo del espectador y vice-
versa, pone el acento en “lo ordinario [del cuerpo no representacional], a 
la manera en que lo hace aparecer, algo que se experimenta físicamente y 
que por ello se convierte en acontecimiento.” (Fischer-Lichte 2011, 205). 
Si , como citamos más arriba, el espacio posibilita la acción y la acción es la 
manifestación de una presencia, podríamos decir  por ahora, en los térmi-
nos de Marchán Fiz, que ambas, la materialidad espacial como la materia-
lidad del espectador, son generadoras del acto performativo, afectan por 
su presencia. El autor considera los postulados de Antonin Artaud sobre 
el teatro de la crueldad (El teatro y su doble, 1978) como vigentes en el 
performance, pues lo que buscaba Artaud era despertar las conciencias, “... 
en este sentido afecta[r] en primer lugar al espectador por el shock pro-
vocativo...”, y también buscaba dejar de someter la acción al texto (al texto 
dramático) para ponerla en relación con los demás elementos del acon-
tecimiento teatral, que se “...diferencia[n] de la <<acción>> teatral, pues... 
no se escenifica una acción, sino que más bien es una escenificación del 
material complejo, como collage del material, donde se introduce también 
el movimiento y la acción humana” (Marchán Fiz 1986, 196), es decir, ni 
movimiento ni elementos visuales u objetos se supeditan, sino crean un 
nuevo orden juntos.
Pero Fischer-Lichte dirá que los objetos no afectan la realización como lo 
hace el cuerpo; esto es, el cuerpo será una presencia, se podrá mirar ahora 
como un cuerpo real, contundentemente ahí; el mismo fenómeno podría 
suceder con los objetos, excepto que estos no adquieren preeminencia 
como presencias, pues no son cuerpos vivos, por lo tanto se actualizan 
solamente; solamente cambiamos la mirada indiferente frente a ellos y les 
prestamos una atención precisa, atención a un objeto ordinario de manera 
no ordinaria, pero eso está lejos de ser una presencia.
Sin embargo, es gracias a la distribución, tamaño y forma del espa-
cio físico que puede o no el cuerpo percibirse como una presencia, pri-
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mero porque la distancia que hay o deja de haber entre espectado-
res y actores depende de cómo esté configurado el espacio. Ya Richard 
Wagner12 en 1876 había diseñado un teatro en el que no hubiese gra-
das, en el que no se diferenciara ni ricos ni pobres y Walter Gropius13 
había propuesto un teatro total, en el que tanto actores como espectado-
res estuviesen inmersos en el espacio de la acción de la misma manera. 
Recuperando lo que hemos definido como la fisicalidad, la materialidad 
de la instalación y su capacidad performativa, podemos reconocer una ca-
pacidad instalativa del performance dependiente de su espacialidad, que 
además de acercar o permitir acercar los cuerpos, puede certificarlos, en 
su experiencia como presencias. 
En este texto apostamos porque la finalidad de la actividad performativa 
es la acentuación o visibilidad del cuerpo, pero también vamos a apostar 
por decir que el cuerpo no puede certificarse sin la efectiva consideración 
y afectación del espacio en el que se mueve, y que es con relación al espa-
cio como podemos corroborar la forma y peso del cuerpo, y  sólo así será 
efectiva su presencia en tanto que el espacio señala la vulnerabilidad física 
de un cuerpo.
Estamos de acuerdo con Fischer-Lichte en que la realización escénica se 
construye gracias a la materialidad del cuerpo, pero no puede ocurrir tal 
cosa de forma ajena a la materialidad espacial. Y es verdad que el espacio 
performativo se construye con el acontecimiento, con las acciones y rela-
ciones que ahí ocurren, pero es verdad también que para que existan las 
acciones es necesario un espacio determinado así como un cuerpo deter-
minado, y las propias acciones nos los revelan como dos cosas dependien-
tes y a la vez concretas. 
12  Ver en Glosario
13  Ver en Glosario
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 Atmósfera
Fischer-Lichte, con base en Böhme, dice que aquello que se crea con los 
elementos físicos no es el espacio performativo sino una atmósfera; la rea-
lización escénica no se genera sino por todos los elementos introducidos 
al espacio performativo ( Fischer-Lichte 2011, 235). 
Quizá cercano al gesto de auratización que reconoce Groys en la introduc-
ción de los objetos a la instalación, la atmósfera actualiza todo aquello que 
forma parte de la realización escénica con el fin de generar un espacio que 
rodea al espectador y le afecta anímicamente, es decir un todo que con-
diciona su emotividad en el espacio performativo; sin embargo pareciera 
que esta descripción, a diferencia de el gesto de auratización, propone que 
los objetos no serían los que configuran o colaboran en la configuración del 
espacio, sino que están supeditados a un propósito anterior a su introduc-
ción.  A pesar de ello, y aunque la afectación de la atmósfera está enfocada 
en los efectos psicológicos que puedan generarse en los espectadores, y 
esto importa más que su condición meramente física, podemos recono-
cer en la tesis de Böhme una similitud con lo que Marchán Fiz considera 
propio de los ambientes: los usos materiales de la luz y los volúmenes que 
afectan al espectador en el modo en el que percibe la realidad aunque no 
tenga un contacto directo con ellos (aunque no los toque) (Marchán Fiz 
1986, 181). 
<<La forma de una cosa opera [...] hacia fuera. Irradia en cier-
ta medida todo lo que la rodea... priva al espacio de tensión y 
sugestiones de movimiento>> y de esa manera lo transforma... 
<<La extensión y el volumen de una cosa [...] pueden sentirse 
también hacia afuera, le confieren al espacio el peso y la orien-
tación de su presencia>> (Böhme en Fischer-Lichte 2011, 235)
También Fischer-Lichte reconoce que “cuando el espacio geométrico14 
 se convierte en performativo... sus llamadas cualidades primarias -exten-
14  Fischer-Lichte llama espacio geométrico a lo que aquí se nombra como espacio topológico, 
en este caso se refiere a aquel sobre el que se presentan las acciones y que delimita la realiza-
ción escénica.
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sión y volumen- pueden hacerse sentir hacia fuera y tener efectos en quien 
las percibe... tocante a la generación de espacialidad...” (237)
Interesa esta relación entre los autores porque nos permite vincular el 
enfrentamiento del cuerpo en el espacio performativo tal y como ocurre 
en el espacio en la instalación.
Interesa entender que si Fischer-Lichte no llama presencia a la manifesta-
ción física de los objetos es porque la atmósfera, como hemos señalado, es de 
carácter psicológico; pero tiene semejanza con los ambientes, porque tam-
bién es de carácter fenoménico, puesto que si afecta psicológicamente tam-
bién lo hace físicamente (su medio es material), y es desde ahí que podemos 
hablar de la presencia de los objetos en tanto que son elementos que afec-
tan inevitablemente la percepción o experiencia del espacio y del cuerpo. 
III. La instalación 
performativa
Hemos dicho que el carácter performativo puede estar presente en otras 
artes no designadas como performativas, también, y a pesar de las dis-
tinciones entre performance y artes escénicas, aparece en todas las artes 
vivas, ya sean teatro, danza, coreografía o en el mismo performance. 
Esto es, el performance se distingue por las características que lo diferen-
cian de estas artes, pero estas artes atienden no a la estructura perfor-
mativa sino al carácter, lo temporal, lo no repetitivo en cierta medida (no 
puede haber una ejecución igual a la anterior por más exactos que sean 
los movimientos del bailarín o actor; siempre el gesto, la voz, el timbre, la 
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escapan al control del espectador...”, por lo que entra en juego su acción 
como constitutiva de sentido, verá aquellas cosas que se encuentre en el 
andar y se perderá de aquellas que ha sacrificado por el camino que ha 
decidido tomar, de este modo negociará el tiempo y el sentido de la insta-
lación (Groys 2013, 29). 
Es, con un nuevo modo en el que el espectador se involucra y se hace cons-
ciente de la relación espacio-temporal de la instalación, que aparece el én-
fasis de lo performativo.
El carácter performativo entonces se genera en el espacio entre lo esta-
ble o planeado y la brevedad temporal, este espacio entre es la acción, el 
movimiento del cuerpo. Esto es posible debido a la condición temporal, 
irrepetible del carácter performativo porque exige la recepción activa del 
acontecimiento más que la contemplación pasiva de los objetos.  
La recepción activa potencia el cambio de rol del espectador similar a 
como ocurre en el performance. En el performance el cambio de rol entre 
actor-espectador se ve desdibujado en el acontecimiento escénico cuando 
uno y otro participan, se vuelve zigzagueante, va de un lugar a otro. En la 
instalación se deposita en el espectador (ahora actuante) la posibilidad de 
aglutinar el sentido a partir de su acción confrontada con el espacio y su 
distribución. 
Erika Fischer-Lichte, como hemos intentado resumir, reconoce en lo per-
formativo la posibilidad del cambio. El enunciado sobre que lo performa-
tivo podría “cambiar una configuración en el mundo” aparece como algo 
posible en la instalación cuando se da la instauración de un nuevo modo 
de mirar lo real a partir del intercambio de roles performativo.
El participante-espectador experimenta en su cuerpo el espacio porque el 
sentido, el mensaje de la instalación está tejido en el espacio, esta dispues-
to en el espacio, y éste sólo es posible conocerlo vía el movimiento.
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intención dependerán del estado de ánimo del público como del actor, y de 
muchas otras variables. Fischer-Lichte 2011, 77). 
Podría haber mayor o menor presencia de este carácter en una obra tea-
tral o en el mismo performance; así también puede aparecer en otras artes 
como en la instalación. 
También habíamos sugerido una primera relación del término con la ins-
talación cuando la cualidad de lo performativo se presentaba en el cambio 
de situación del objeto hacia una nueva en la que antes no se encontraba. 
Entonces, la cualidad performativa posibilita un cambio de estatuto del 
objeto, (porque en un primer análisis dijimos que introducir o dejar fuera 
del espacio o escena del arte un objeto, deviene en la pérdida o ganancia 
del aura, en términos de Groys quien habla en términos de Benjamin).
Y dijimos que la instalación es estructuralmente de carácter performativo 
en otro sentido además del de reconocerse partícipe del gesto de reunión 
de unos objetos o cosas del mundo en una locación significativa. Y este 
otro sentido aparece en una tensión que se da al interior de la instalación, 
y tiene que ver con la capacidad de ser espacial y temporal, estable e ines-
table al mismo tiempo, no sólo en aparecer y luego dejar de ser, sino en el 
modo en el que es y obliga a ser en el espacio de una forma específica en 
un determinado instante.
Como se ha citado en Groys (2009), la instalación está pero no estará des-
pués, cualidad temporal hemos dicho. Su configuración, con esta caracte-
rística de enunciado efímero, con su existencia breve en el espacio, obliga 
al que la ve, al espectador, a mirarla ahora, en este instante, y no en otro 
momento. La obra no estará ahí mañana, no se podrá volver a contemplar. 
La instalación encierra en su espacio un suceso; como obra temporal y 
espacial no puede ser meramente contemplativa, ni pasiva, el espectador 
se ve interpelado a actuar, a andar o mirar, no en una dirección libre, como 
hace cuando ve una exposición, sino bajo las condiciones espaciales de 
la instalación, porque “ con las miradas en movimiento... [las imágenes] 
Es necesario recorrer, andar, reconocer la disposición espacial de las cosas 
dentro de una instalación; ésta, como heredera de la escultura, tiene una 
condición tridimensional, por lo tanto, es necesario rodearla, o incluso 
mejor pasearla, ir a través para verla en todos sus ángulos y, como tenien-
do reminiscencias del espacio escénico, su configuración sugiere un guión 
que aunque no lineal, puede ser leído temporalmente, a través de accio-
nes, porque habrá que reunir, como nos lo exige Marcel Broodthaers15, 
todas las pistas dadas o dispersas por el espacio en los objetos o cosas 
dispuestas. 
 
Nos interesa analizar cómo aparece este carácter performativo de la insta-
lación en la escultura que Robert Morris hizo en la década del 60.
15  Ver en Glosario
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 III.i. Realidad de la escultura
  Robert Morris
Se ha mencionado que probablemente el espacio fenomenológico de la 
pintura producido por el action painting abrió la posibilidad de poner 
énfasis en aquella relación entre el exterior y el objeto artístico.
 
La obra de Pollock podría pensarse como un “envoltorio visual”, todo 
aquel que mira el cuadro es envuelto o sumergido en un “ambiente cro-
mático”, un fenómeno que afecta no sólo por sus efectos visuales, sino 
que en virtud de ser un objeto real puede afectar el entorno. Se genera un 
suceso no dentro del objeto, porque no depende sólo del material de la 
obra, sino que aparece al rededor.
Pero, el action painting todavía considera que el sentido está depositado 
en el cuadro (Pollock vuelve a colgar sus cuadros sobre el muro), no se ha 
desprendido totalmente del objeto, entendiéndolo aún como el portador 
de sentido porque, aunque el autor comienza a pensar en el cuadro como 
una cosa concreta, lo hace apostando porque las cualidades cromáticas 
produzcan un efecto pictórico (no espacial); aunque prescindiendo de la 
narración. Pese a esto, ha abierto una posibilidad para pensar fuera del 
cuadro.
Algunos artistas posteriores a Pollock cuestionaron si acaso la pintura 
realmente tenía una presencia física en el mundo o si en realidad no ha-
bía una materialidad, con peso y forma, sino que seguía generando una 
ilusión. 
Si podemos decir acaso de forma general que hay un punto de vista pro-
pio del minimalismo, podría ser el intento por limpiar a los objetos de sus 
referentes internos, de todo ornamento externo a su forma, todo aquello 
que distraiga de su tamaño, volumen, ubicación. La eliminación del orna-
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mento liberaría al objeto de sus relaciones internas.
El escultor Donald Judd16 pensó que depurar la propuesta visual escultó-
rica daría lugar a un objeto libre de cualquier carga emotiva y mensaje, 
“… con capacidad de no significar nada y de estar desnudo de toda orga-
nización interna de signos y formas...” (Guasch 2000, 27).
Cabe mencionar que Judd y algunos otros artistas minimalistas respon-
dieron al arte moderno contra los excesos del expresionismo abstracto 
debido a la enfática presencia del autor (el acento sobre la emociona-
lidad, entre otras cosas); pero conservaron aún el énfasis en los aspec-
tos formales que auto-definen a una obra pues reconocieron al cuadro 
pictórico como presencia, y con ello fueron capaces de replantear en la 
escultura lo que la pintura había hecho, “abandonar la ilusión de las tres 
dimensiones” para tomarlas literalmente (Batchelor 1999, 15).
Sin embargo, el escultor Robert Morris17 se dio cuenta que Judd no lo-
gró proponer realmente una escultura que hiciera uso de sus cualidades 
materiales para dejar de ser un objeto apartado del mundo, cerrado so-
bre sí mismo. En las series de módulos que Judd realizó en los años 60, 
como las columnas hechas por varias cajas de metal del mismo color so-
bre el muro (Untitled [DSS], 1968), la estructura modular rompió con la 
unidad interna y trasfirió la estructura de la escultura de lo narrativo del 
objeto a las cualidades materiales; sin embargo Morris observó que a pe-
sar de esta desestructuración de la escultura, Judd seguía tratándola de 
forma muy parecida a la pintura porque al incrustarla en la pared sólo 
consideraba uno, si acaso tres frentes del objeto, funcionando casi bidi-
mensionalmente; por más volumen que tuviese “un objeto muy grande 
en el muro no confronta la gravedad,  tímidamente la resiste…” (Morris 
1993, 4). Del mismo modo, observaba en los cuadros de Pollock, que a 
pesar de que la pintura se presentaba como materia líquida, perdía pre-
16  Ver en Glosario
17  Ver en Glosario
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sencia física y carecía de peso y profundidad real, dejando al cuadro de 
nuevo en el espacio aparte de la pintura (Krauss et al. 1994, 13). 
Por otro lado, veía en la serialización de módulos para crear la pieza otro 
impedimento, pues aunque no era una sola pieza como el objeto conven-
cional de la escultura porque había roto la unidad interna, la cercanía y la 
dependencia de un módulo con otro, colocados a un intervalo de distancia 
regular y  que podían movilizarse sólo en tanto que conjunto, y así mismo 
se colgaban en la pared, volvían a generar una sola estructura de lógica 
interna (Batchelor 1999, 23); por lo tanto, la desestructuración era sólo 
aparente.
Morris negó la herencia pictórica en la escultura y por eso le interesaba 
dar énfasis al material del cual estaba hecho el objeto. Para poder dar én-
fasis a las cualidades físicas, como la forma, la masa y el peso, primera-
mente eliminó el color de la superficie acentuando así la cualidad externa; 
el resultado fue que la materia escultórica al perder relaciones internas 
ganaba relaciones con el espacio circundante, logrando que el objeto estu-
viese presente y afectara y fuese afectado por el entorno.
La utilización que hizo de los módulos fue diferente del modo en que lo 
hizo Judd, pues los relacionó con el espacio circundante al poner énfasis 
particular en la escala. 
Q: Why didn’t you make it larger so that it would loom over
the observer?
A: I was not making a monument.
Q: Then why didn’t you make it smaller so that the observer
could see over the top?
A: I was not making an object.
 - Respuesta de Tony Smith sobre Six-foot steel cube18.
18  P.: ¿Por qué no 1o hizo más grande, de modo que sobrepasara al observador?
     R.: No estaba haciendo un monumento.
     P: Entonces ¿por qué no lo hizo más pequeño, de modo que el observador pudiera ver por  
     encima?
     R: .No estaba haciendo un objeto.
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En Notas sobre escultura, escritas entre 1966 y 1979, Morris remarca el 
uso de la escala en la obra Six-foot steel cube (1962) de Tony Smith. La obra 
estaba compuesta por unas estructuras que tenían un tamaño intermedio, 
no eran monumentales ni de pequeño formato; la razón por la que el escul-
tor no las haya hecho los suficientemente grandes para ser esculturas, ni 
lo suficientemente pequeñas para ser objetos fue una manera de relacio-
narlas con la escala del cuerpo. Así, al pararse frente a ellas, la experiencia 
escultórica se convertía en una relación entre una presencia (la escultura) 
y otra presencia (la del cuerpo), la simple modificación de la escala cambia 
por completo la reacción o percepción que podemos tener ante ellas. 
In the perception of relative size, the human body enters into 
the total continuum of sizes and establishes itself as a constant 
on that scale. One knows immediately what is smaller and what 
is larger than himself...19 (Morris 1999, 11).
  
La relación espacial ahora se establece entre el cuerpo y la materia, esta 
relación crea un espacio contenedor en el que se enmarcan el cuerpo y la 
escultura. Aquello que según Morris “uno sabe inmediatamente” es el pro-
pio tamaño; saber el propio tamaño genera una relación del cuerpo con el 
objeto escultórico interdependiente.
Si la obra no se desarrolla más hacia dentro sino hacia afuera, la mirada 
sobre la materia escultórica no puede ser más la mirada del que contem-
pla un objeto, sino la de alguien que se relaciona con la escultura desde la 
experiencia fenomenológica del espacio percibido. 
En la obra citada, y específicamente en las de Morris, la construcción del 
espacio percibido depende de la relación entre el espacio y el cuerpo, un 
cuerpo en movimiento.
19  “En la percepción de un tamaño similar, el cuerpo humano entra en un continuo total de 
los tamaños y se establece a sí mismo como escala constante. Uno sabe inmediatamente 
 qué es más pequeño y qué es más grande que uno mismo…”
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  La Danza
Robert Morris a finales de la década del 50 e inicios del 60 del siglo XX, co-
laboró con Fluxus20 y posteriormente formó parte del Judson Dance Thea-
tre21 en Nueva York. En ambos colectivos creó obras relacionadas con el 
performance y en el segundo también obras que reflexionaban sobre mo-
dos de hacer coreografía.
Cuando vivía en San Francisco a finales de los años 50, tenía una relación 
estrecha con la bailarina y coreógrafa Simone Forti; ambos colaboraron 
en esa época con el colectivo Fluxus. Por su parte, Forti cuestionaba y bus-
caba una ruptura con la danza moderna, la cual estaba sumida hasta ese 
momento en la psicología del bailarín con un marcado narcisismo; la in-
tención que tenía Forti era buscar otros modos de acercarse a la danza, po-
ner al cuerpo como punto central más que al personaje o al bailarín desde 
sus emociones; sus exploraciones movilizaron no sólo el propio trabajo 
de Morris, sino también al grupo de coreógrafos, bailarines y músicos del 
Judson Dance Theater, al que se incorporaron a principios de los años 60 
(Krauss et al. 1994, 90).
Hallamos pues, dos sucesos (y diversos contextos) importantes para en-
tender cómo el  trabajo escultórico de Morris tiene una reiterada alusión 
al cuerpo.
20  Ver en Glosario
21  Ver en Glosario 
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  - Fluxus
Los eventos fluxus se distanciaban en algunos aspectos de los happenings, 
por ejemplo, dejaban a un lado la espectacularidad y el intento de envolver 
al público haciendo uso de una alteración de la psique (como ocurría en 
el proyecto de Living Theatre, que buscaba crear “efectos de todo tipo... 
psicológicos, afectivos, energéticos...”. Fishcer-Lichte 2011, 45); sino que 
optaron por llevarlo al hartazgo o la desesperación por medio de acciones 
repetitivas muy simples, haciendo bromas, provocando risas; generan-
do así un alejamiento más que un involucramiento emotivo; todo ello en 
respuesta  o “...en contra del arte como artículo comercial.” (Marchán Fiz 
1986, 205-206). 
Además del interés en rechazar al objeto artístico, buscaban otro tipo de 
espectador, el cual no se sustrajera por los efectos de las acciones, sino por 
el contrario, que éstas le permitieran tomar distancia crítica en un instan-
te temporal; y que este nuevo distanciamiento a partir de la experiencia, le 
permitiera también un involucramiento consciente en el espacio diseñado 
por la acción.
Una columna con superficies rectangulares, perfectamente li-
sas, de 2 por 8 pies, pintada de gris.
Un muro, perfectamente liso y pintado de gris que mida 2 por 8 
por 8 pies.
Una caja de construcción simple, pintada de gris que mida 1 por 
2 por 6 pies  -una caja lo suficientemente grande para caber en 
ella.
Columna fue una obra que Morris presentó tanto en Fluxus como en el Jud-
son Dance Theatre; en ella exploró el concepto de presencia y movimiento 
del cuerpo y cómo estos podían utilizarse con las mínimas referencias. 
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La primera versión de la obra se presentó como evento fluxus en 196022. 
Morris puso una columna, un bloque rectangular liso de madera al centro 
del escenario y se colocó en su interior, se quedó ahí alrededor de 3 minutos 
y medio; luego de permanecer todo ese periodo de tiempo inmóvil, y con el 
poco movimiento que la estructura le permitía, se tiró al piso, es decir, tiró la 
columna (Batchelor 1999, 26) y permaneció así otro fragmento de tiempo 
equivalente. Es importante señalar que antes de realizar la presentación, 
había construido la estructura o columna, y se reusó a pintarla de algún co-
lor y a darle un acabado como objeto, luego de esto la utilizó en el evento. 
  - Judson Dance Theatre
En una segunda presentación, esta vez en el contexto del Judson Dance, 
colocó la columna vacía y le ató una cuerda para provocar la caída (porque 
la primera vez se golpeó fuertemente la cabeza al caer). En ambos casos la 
obra tuvo el mismo desarrollo.
Si la columna no tiene ningún color más que el gris o la textura de su ma-
terial, y si no tiene ninguna otra cualidad formal, su sentido, su significado 
comienza a estructurarse simplemente a partir de su escala y ubicación y 
por supuesto, de la acción de caer. La pérdida del énfasis de sentido en el 
objeto refleja un diálogo con los intereses dancísticos de Simone Forti. 
Forti comenzó a desarrollar un modo de ampliar el lenguaje de la dan-
za, rompiendo con sus referentes técnicos (o académicos). Propuso a los 
bailarines resolver con el cuerpo una serie de tareas que condicionaban 
sus movimientos y que servían como pretexto y marco para una impro-
22 En algunos documentos aparece como si esta colaboración a la que nos referimos hubiese 
sido hecha en el contexto del Living Theatre en Nueva York (Krauss et al. 1994, 90) pero hemos 
utilizado la versión que lo registra como un evento fluxus (Batchelor 1999, 26) porque hemos 
hallado que este contexto es consecuente con aquello que interesa rescatar del trabajo de Mo-
rris; teniendo en cuenta que tanto el Judson Dance como Fluxus tienen unos antecedentes 
comunes en John Cage y quizá en The Living Theatre.
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visación dirigida (Krauss et al 1994, 90). Esta nueva manera de provocar 
acciones específicas acercaba la danza al movimiento cotidiano, dejando 
de enfatizar el estado psicológico del bailarín promovido por la propuesta 
moderna (cuya máxima representante fue Martha Graham23). Existe una 
similitud en la decisión de utilizar el movimiento espontáneo o común con 
aquella que propone la ausencia de color o desestilizaciones del objeto 
porque ambas posibilitan cambiar el foco de atención, así como no se ob-
serva al objeto por su potencialidad interna sino con relación a su contex-
to, el movimiento ya no habla de una historia o estado emocional aislado, 
sino habla del cuerpo. 
La ausencia de movimiento estilizado es una apuesta por mostrar las ca-
pacidades del cuerpo, para lograr ponerle como objetivo en Columna. La 
decisión de Morris entonces participa de estas dos reflexiones: colocar al 
objeto con relación a lo otro fuera de él y utilizar el gesto dancístico en 
una realización o performance, con lo que renuncia a la narratividad de 
la acción, de la composición, para apostar por un estar ahí significante del 
cuerpo.
*
La inmovilidad necesariamente remite a la movilidad; para reconocer 
algo como inmóvil es que hemos descartado que tiene movimiento, no po-
dríamos distinguir un objeto inmóvil si no hubiésemos visto alguno móvil 
que hiciese aparecer la inmovilidad del otro; incluso si no tuviésemos el 
contraste de aquello que permanece inmóvil (o que tiene una movilidad 
imperceptible) como punto de referencia para distinguir la movilidad 
23  Ver en Glosario 
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See saw - Forti, 1961
...For a long time they [Robert Morris e Yvonne 
Rainer] simply see-sawed up and down. Then they 
did several combinations of movements which shift-
ed the balance. The possibilities are endless, for the 
whole structure of plank and performers rest on one 
point, making its equilibrium as sensitive as a pair 
of scales.  And change in the arrangement of body 
parts, the slightest change of position by either per-
former, affects the balance of the entire setup. Hold-
ing the see-saw level, or controlling the degree of tilt 
in either direction, requires a coordination by the two 
performers of actions of compensating effect Won 
the equilibrium. Simone Forti (Morris 2012, 36)24 
24 Por largo tiempo, ellos simplemente se mecían arriba y abajo. Entonces hicieron varias com-
binaciones de movimiento con los que compensaban el balance. Las posibilidades son infinitas, 
porque la estructura completa de la tabla y los performers descansan en un punto, haciendo 
que su equilibrio dependa de su escala. Y el cambio en la disposición de las partes del cuerpo, 
el más mínimo cambio de posición de ambos performance afecta el balance de toda la instala-
ción. Para sostener el nivel del sube y baja, o controlar los grados de inclinación en cualquier 
dirección, se requiere de la coordinación de las acciones de los dos performers para compensar 
el equilibrio.
de cierto objeto, no podríamos saber que el otro objeto se mueve, y si se 
mueve, a qué velocidad lo hace. André Lepeki retoma de la teórica Suely 
Rolnik el concepto de corpo vibrátil, y lo contextualiza para redefinir la 
inmovilidad en el cuerpo en la danza no como una preparación o impulso 
hacia el movimiento o como una ausencia de danza (o de sentido), sino 
como el suceso que permite reconocer, a partir de la propiocepción, el mo-
vimiento mínimo de un cuerpo; puesto que tenemos cuerpo podemos re-
conocer en la inmovilidad de otro cuerpo (que nunca es total) todos aque-
llos pequeños gestos que vibran en nuestra propia memoria perceptual25. 
Para Merleau-Ponty, el cuerpo en sí es diferencia. Esta decla-
ración plantea de inmediato al cuerpo como generador de per-
cepciones, tanto a partir de estímulos como de “excavaciones” 
mnemotécnicas. (Lepecki 2011, 540)
Columna no se encontraba en un sitio donde se esperaría que fuese un 
objeto que permaneciese inmóvil sino que estaba en un escenario, lugar 
donde se esperaría que funcionase de alguna manera más allá que la de 
permanecer inmóvil, por ejemplo funcionando como un objeto escenográ-
fico; o si acaso se entendiese de inicio que ese objeto era una síntesis del 
cuerpo, se esperaría que se moviese respondiendo a un concepto de mo-
vimiento específico, el del lenguaje de la danza; pero no se podía prever 
que fuera una síntesis del cuerpo, no hasta que rompiera su inmovilidad. 
Estar en un escenario dentro (o fuera) del objeto inmóvil que tiene las 
dimensiones de un cuerpo humano y luego de tres minutos y medio caer, 
funciona como la síntesis de la progresión de una acción escénica, alu-
diendo a la estructura dramática sin serla y sin dejar de serla; esto es, al 
estar en escena recurre a la expectativa de que algo sucederá en ese espa-
cio, una historia (o suceso) con principio, desarrollo y final, y esto ocurre 
sólo al margen de la progresión, es decir que casi no ocurre, ocurre con 
los mínimos recursos: aparecer, permanecer y caer. Morris ha creado un 
25 Sobre la inmovilidad del cuerpo ver Lepecki 2011, “Inmóvil, sobre una microscopía de la 
danza”, en Taylor, Diana, Estudios avanzados de performance, México: FCE.
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performance introduciendo un gesto casi abstracto a la línea dramática de 
una danza. Ese estar en la escena, o sobre el escenario, permite que el mo-
vimiento y el cuerpo se visibilicen o se consideren con un nuevo enfoque 
en una acción performativa. 
La inmovilidad se vuelve contundente porque fuerza los límites del movi-
miento para contener en ellos el no movimiento. La caída de la columna 
(con Morris dentro o no), es la manifestación de que este gesto de inmovi-
lidad es al final una posibilidad del movimiento, pero no cualquier movi-
miento, sino el de un cuerpo, un cuerpo cayendo; reduciendo (o amplian-
do) el límite de la danza a un solo gesto elemental.
Un solo gesto elemental que por un lado prescinde de todo lo otro que el 
campo de movilidad permitiría mostrar pero por otro, teniendo que hacer 
uso de todo el espectro del movimiento, sin el cual el gesto no significaría 
nada. 
El gesto entonces dibuja el espectro del movimiento, pero el movimiento 
del cuerpo, en función de señalar al cuerpo presente, pues es éste el que, 
dentro o fuera del espacio que podría contenerle, la caja, es el que tensa la 
posibilidad de movilidad o inmovilidad. 
La inmovilidad privilegia la presencia más que el movimiento. 
Sin embargo, sólo ahora estoy preparado para comprender lo 
que ofrece esta inmovilidad en movimiento... (Lepecki 2011, 
545)
Como hemos dicho, la escala de la columna refiere al cuerpo humano, así 
también otras obras escultóricas de Morris juegan con esta relación de ta-
maño, por ejemplo, Box for Standing (1961) y resulta interesante que esta 
obra, que se parece tanto a Columna, se encuentre ahora sobre el piso, fue-
ra del escenario y se coloque en un espacio llano (y que los siguientes per-
formance de Morris se lleven a cabo entre el público y no frente al púbico).
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Box for standing  además de referir a la escala, alude una postura en parti-
cular, un gesto específico, permanecer parado en el interior, tal como ocu-
rre en Columna, esta estructura no está en un escenario, por lo que no 
se espera que refiera ni al cuerpo ni al movimiento, sin embargo lo hace 
puesto que su tamaño así lo enfatiza, también lo hace su antecedente di-
recto en el performance. Precisamente por esto, al referir a una postura 
parece evidenciar una contradicción, la relación del movimiento con lo es-
tático de la escultura.
Morris... concentrates its impact in a single gesture... in which 
the body, held in a vertical position, performs one movement 
only, the resistance to gravity. (Krauss et al. 1994, 96)26
Cualquier posición o detención del cuerpo implica una tensión, la “resis-
tencia a la gravedad”, que no permite una detención total; siempre se lleva 
a cabo un esfuerzo muscular en el intento de permanecer en detención, (y 
se espera la liberación para dar paso a un siguiente movimiento amplio o 
un desplazamiento tras la detención). 
La postura implica una tensión muscular específica, un ir y venir de con-
tracciones musculares y óseas que posibilitan permanecer, tensiones que, 
en este caso, hacen visible la escultura. 
La postura o posición del cuerpo en supuesta inmovilidad es en realidad 
un tipo de movilidad del cuerpo; pero éste aunque detenido no simple-
mente está ahí en tensión, sino que está de determinada forma, en una 
postura y no en otra. 
Ni la inmovilidad del cuerpo dentro de la caja en la primera versión de 
Columna o la ausencia del cuerpo en la segunda versión o en Box for 
standing pueden referir a la inmovilidad solamente, porque tanto si el
26 “...Morris... concentrando su impacto en un solo gesto...  en el cual el cuerpo, sosteni-
do en una posición vertical, ejecutara un solo movimiento, la resistencia a la gravedad.”
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cuerpo está ahí, como si el objeto está vacío de él (porque está vacío del 
cuerpo, y no de otra cosa, por lo tanto es su contenedor, registro o huella) 
siempre su inmovilidad referirá a la movilidad; es total inmovilidad y total 
movilidad. 
Entonces, tanto la escala, la forma y la colocación de la caja refieren al 
gesto, al movimiento. 
Morris colaboró en numerosas ocasiones con los bailarines del Judson 
Dance Theatre. En algunas de ellas pensó no en poner al cuerpo al servicio 
de unas instrucciones para observar qué podía hacer o qué era capaz de 
superar (evadiendo las condiciones físicas en favor de cumplir una regla, 
como había explorado Forti), sino utilizar el movimiento con el propósito 
de sacar a la luz algún aspecto de la relación espacio-cuerpo; por ejemplo 
utilizar un objeto que permanece inmóvil contrapuesto con el movimiento 
del cuerpo y su duración en un recorrido por el espacio para señalar una 
extensión; como en la coreografía Arizona (1963). 
...the establishment of an inverse ratio between movement, 
space, and duration was implemented by the use of a “T”-like 
form which I could adjust and move away from, adjust again 
and move away from, and so on until the sequence of move-
ments according to the ratio had been completed27.
“...de una forma u otra la coexistencia de lo estático con lo móvil ocurre en 
cada trabajo.” (Morris 2012, 50). Es con el uso de los objetos, con el cuerpo 
y las relaciones (o disonancias) espaciales y temporales, que construye 
una tensión de movilidad e inmovilidad espacial. 
“... la inmovilidad privilegia la presencia más que el movimien-
to” (Lepecki 2011, 545) 
27  “...el establecimiento de una relación interna entre el movimiento, el espacio y la duración 
se llevó a cabo mediante el uno de una “T” - como la forma que podía acercarse y alejarse, 




“La configuración sensible de un objeto o de un gesto... se <<com-
prende>> por una especie de apropiación.” (Merleau-Ponty 
1993, 78)
Entonces, la percepción es esta relación que se construye en el cuerpo fe-
nomenal, (el cuerpo como mediador del mundo, en el que se da la síntesis 
de nuestro saber del mundo objetivo, vía el cuerpo objetivo. Merleau-Pon-
ty, 1993); no en el cuerpo objetivo y ni en el mundo.
La percepción es una construcción del mundo físico que integra la expe-
riencia y la memoria; así podríamos decir que cada que miramos una cosa 
desde un ángulo específico podemos reconocer todas sus caras sin tener 
que verlas cada vez para entender la forma, así también podemos imagi-
nar todas las partes del cuerpo aunque no las podamos ver o no las toque-
mos en el instante en que pensamos en ellas; y podemos pensar, o mejor 
dicho podemos sentir todas las caras o lados porque podemos recurrir a 
la experiencia primera que nos posibilitó una memoria para la totalidad 
de la forma. 
La cosa y el mundo me son dados con las partes de mi cuerpo. 
(Merleau-Ponty 1993, 220)
Entonces, cada que vemos o imaginamos un objeto, o cosa física, la acción, 
el tacto, la mirada, el movimiento sobre la cosa se reproduce al instante en 
la memoria, y podemos reconocer el objeto en todas sus dimensiones por-
que le hemos tocado, le hemos conocido con el cuerpo en una experiencia 
previa.
“...cuando, al desplegarse mis intenciones motrices reciben del 
mundo las respuestas que esperan. Este máximo de nitidez en 
la percepción y en la acción define un suelo perceptivo...” (Mer-
leau-Ponty 1993, 265-266).
El tacto corrobora una forma, un estar de la cosa; luego la mirada corrobo-
ra un estar del cuerpo frente a la cosa porque compara, al mismo tiempo 
con la memoria táctil, la noción que tiene del tamaño y forma con aquello 
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En Arizona, en la que hay un objeto estático desde el cual poder acercarse 
o alejarse, que permite entender las relaciones tanto espaciales como tem-
porales (las distancias entre una cosa y otra), hallamos quizá lo que más 
nos interesa, esto es, la imposibilidad de hablar del espacio sin referirnos 
al cuerpo y la imposibilidad de hablar del cuerpo sin el referente del espa-
cio. Pero subrayamos que aquello que permite que el cuerpo y el espacio 
físico se relacionen es un ir y venir del cuerpo al espacio y del espacio al 
cuerpo.
El sentido en el que se habla entonces de movimiento (o de la estabilidad 
aparente) es en el que se puede demostrar un estado de realidad de las 
cosas. 
 Relación espacio-cuerpo 
La percepción del espacio no ocurre en el cuerpo objetivo (que tiene unos 
órganos y una fisiología específica, Merleau-Ponty 1993) ni en el espacio, 
ocurre en la relación que se establece entre el cuerpo objetivo y el espacio, 
esta relación corrobora la realidad tanto de uno como de otro, y  es en esa 
relación que por un lado, se distinguen uno de otro y, por otro, se certifi-
can.
El cuerpo entero, es decir todas las partes del cuerpo, recogen del mun-
do unas sensaciones (a través del sentido del tacto, por ejemplo, que está 
repartido en todo el cuerpo); así el cuerpo no imagina una forma y luego 
la reconoce en el mundo, sino que la construye con base en la experiencia 
que tiene al relacionarse físicamente con la forma. Que una forma ya esté 
dada no significa que exista en la memoria antes de la experiencia, sino 
que existe como forma real, en el mundo, y es parte del mundo físico, ya 
estaba ahí, estaba ahí para ser conocida por el cuerpo, capacitado para 
conocerla.
que ve y con aquello que entiende de su propio cuerpo. 
Subrayamos dos cuestiones importantes, una, que en la experiencia del 
espacio está implícita la memoria del moverse del cuerpo sobre la superfi-
cie, el tacto que se choca, se pasea sobre las cosas; y dos, que esa posibili-
dad de reconocimiento del tamaño y forma de las cosas o del espacio físico 
es posible porque el cuerpo recurre a su propia forma y tamaño, es decir lo 
que entiende de sí, como punto de referencia, como punto de comparación 
para mirar y para reconocer la cosa. Un estar del cuerpo frente a la cosa es 
en realidad una síntesis del movimiento del cuerpo que va hacia la cosa y 
regresa hacia su propia forma.
Habría que aclarar, sin embargo, que el cuerpo y el objeto son cosas reales 
y podemos conocerlos como reales porque cada uno es un sistema de re-
ferentes que se distinguen uno de otro. Un objeto se distingue de otro por-
que ese otro funciona como parámetro de cognoscibilidad comparativa; 
podemos saber qué tan grande o pesado es por comparación con el peso 
y forma del otro objeto; sus diferencias nos dan elementos para poderles 
conocer en sus cualidades particulares. 
Por lo tanto, ambos son algo específico puesto que no son la misma cosa, 
y están relacionados puesto que se proyectan uno en otro para su dife-
renciación. El cuerpo puede percibir porque hay algo a parte de él, que es 
percibido por él.
*
La mirada puede pensarse como un acto voluntario, intencional, por ser 
una herramienta a disposición del ver; esto es, se requiere de un desarro-
llo del sentido de la vista para reconocer los objetos, para entender su for-
ma, para distinguirlos de su fondo (otros objetos o espacio circundante); 
distinguir lo que se ve, utilizar la mirada, es un acto voluntario en cuanto 
que es posible provocarlo.
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La mirada es distinta al sentido de la vista porque éste último es una con-
dición establecida, dada; la mirada por otro lado no; la hemos desarro-
llado, es construcción de la percepción, es un proceso complejo de acti-
vidades corporales que se asemeja al acto de pensar pero sólo porque es 
voluntaria y construida. 
En ella existe la intensión de traer al aquí y al ahora, de reunir en el cuerpo 
fenoménico la información externa e interna para poder mirar.
La intención de mirar no es del sujeto epistemológico, no es un acto vo-
luntario porque el sujeto planifique y determine el modo de mirar, es una 
disposición del cuerpo. No es una acción nocional porque no es un pensa-
miento que se efectúa en la conciencia epistémica, es pre-lógico. Es dis-
tinto de lo epistémico porque se da en una síntesis perceptiva distinta de 
la síntesis intelectual (Merleau-Ponty 1993, 247). Pero el proceso que se 
efectúa en el mirar es parecido al pensamiento porque aparece como una 
intención, recurre a la síntesis, a la percepción, al cuerpo fenoménico. En 
el pensamiento no siempre hay una necesidad de corroboración con aque-
llo que se piensa, en la mirada sucede en un mismo momento el ver y la co-
rroboración. En el acto de mirar, se reproduce la experiencia fenoménica; 
la realidad y el cuerpo objetivo dialogan en el cuerpo fenomenal. 
El objeto (que es visto y tocado) nunca es alcanzado en su pleno conoci-
miento por el cuerpo, ni por el cuerpo epistemológico ni por el cuerpo 
fenomenal; en palabras de Maurice Merleau-Ponty el objeto trasciende al 
cuerpo objetivo aun en la actividad del cuerpo fenomenal. Existe una dia-
léctica entre objeto y cuerpo dada por la dependencia de uno y de otro, 
esta dependencia se basa en que son necesarios uno para el otro para su 
distinción, pero su distinción necesaria corrobora una insuperable sepa-
rabilidad de las cosas como cosas definidas en sí mismas y distintas de 
otras.
Ni el cuerpo objetivo es el entorno, ni el entorno se confunde con el cuer-
po. Cada uno tiene una estructura propia (objetiva en cuanto que son co-
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sas depositadas en el mundo) que se distingue de la otra; esa distinción es 
gracias a una distancia de la ipseidad de la cosa, que nunca es alcanzada, 
porque quedaría la cosas sin misterio (Merleau-Ponty, 1993, 248); el ob-
jeto es trascendente por su presencia irreductible y su ausencia perpetua. 
Esta presencia-ausencia nos distingue en el cuerpo de aquello que no so-
mos y que nunca seremos, y aunque el cuerpo integral (aquél al que Ponty 
llama cuerpo del sujeto) esté abierto a una serie de experiencias que le 
permiten acceder a los objetos, nunca serán plenamente conocidos (aun-
que sí reconocibles).
No es posible superar las distancias, pero no por ello sólo interpretamos lo 
que vemos, sino como hemos dicho, que experimentamos, y en ese expe-
rimentar es que nos aproximamos al espacio. La distancia que se aparece 
insuperable entre lo que vemos y el cuerpo, entre el objeto que se toca y 
el cuerpo, es una distancia que a la vez certifica la realidad definitiva de 
los objetos, la capacidad de ser del cuerpo y la necesidad de aquello que es 
independiente de él. 
El cuerpo objetivo incluso puede corroborarse por la actividad del cuerpo 
fenoménico; pero nunca trasciende sus límites físicos, el cuerpo objetivo 
no se transforma físicamente en función del cuerpo fenomenal y tampoco 
en función del cuerpo epistemológico, sin embargo, es su fisicidad la que 
le corrobora en el entorno como único, particular y distinguible  (dejando 
que se despliegue su cuerpo como totalidad integral, conjuntando cuerpo 
objetivo y epistemológico).
Ahora bien, las cosas (el cuerpo objetivo y el espacio objetivo) están su-
jetas al cambio, al devenir (la edad, la enfermedad, el desgaste), pero se-
guimos reconociéndolos por su distancia (el cuerpo distanciado de las co-
sas y las cosas de las demás cosas), reconocemos la forma porque sigue 
distinta, pero sobre todo separada de otras formas, la distinción entonces 
permanece ante el cambio. 
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Un reconocimiento, entonces, siempre es una certificación del cuerpo in-
tegral frente al cambio, pues aunque el cuerpo está sujeto al cambio, sigue 
determinado por la distancia de lo otro ajeno a él.  Es un reconocimiento 
que establece una constante, gracias a la distancia la modificación no hace 
más que certificar que el cuerpo objetivo, sujeto al devenir, sigue distin-
guiéndose del resto de cosas, de aquello que no es él mismo, afirmando 
su fisicidad objetiva, actualizando su distinción. Otorgándole un anclaje 
frente al cambio.
La percepción, la experiencia fenoménica es pues, una actualización cons-
tante de nuestro cuerpo físico situado.
“...mientras vivimos permanecemos comprometidos, si no en 
un medio contextual humano, por lo menos en un medio con-
textual físico—” (Merleau-Ponty 1999, 295)
Podemos de aquí en adelante considerar que en el trabajo de Morris, en 
los términos que derivados del pensamiento de Merleau-Ponty, tanto es-
pacio como cuerpo se distinguen en una insuperable distancia y al mismo 
tiempo se certifican.  En un ir y venir cuerpo espacio, un cuerpo en movi-
miento moldea el espacio y moldea al cuerpo fenomenal.
“... pensando en mi cuerpo como objeto móvil que puedo des-
cifrar la apariencia perceptiva y construir el cubo...” (Mer-
leau-Ponty 1993, 219)
El movimiento del cuerpo posibilita la percepción, y apreciamos esto en el 
trabajo de Morris, pues cuando utiliza un gesto mínimo (estar parado) o 
máximo (avanzar, retroceder o rodear el objeto), descubre una forma y/o 
construye una relación con el espacio en su presencia vibrátil.
...it is just this distance between object and subject that creates 
a more extended situation, for physical participation becomes 
necessary28. (Morris 1993, 14)
28  “… es precisamente esta la distancia entre el objeto y el sujeto que crea una situación 
extendida, la participación física se vuelve necesaria...”
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Al pensar la escultura en relación con el espacio en vez de apostar por la 
autonomía del objeto, apuesta por mostrar al cuerpo en movimiento, con 
el que se conocerá y corroborará el espacio circundante y los objetos en él 
dispuestos.
Ahora, vemos que no es a partir de una reunión abstracta de elementos 
aislados que se da en la mente la plenitud de lo que vemos, sino que pode-
mos tener una noción del espacio porque percibimos el entorno como una 
totalidad, esa percepción se estructura o establece entre lo que vemos, lo 
que sentimos y lo que está ahí, la materia se nos presenta a los sentidos 
y de esta manera vivimos, percibimos el espacio, no sólo lo pensamos, lo 
experimentamos entre el cuerpo y la materia como una completitud. Más 
allá del experimentar una atmósfera o un ambiente superpuestos al espa-
cio, podemos construir una vivencia de su realidad y la nuestra.
Y esto importa porque otorga la posibilidad de una estabilidad frente a 
la desmaterialización de la instalación, frente a la efímera existencia del 
performance o frente al cambio precipitado del mundo contemporáneo. 
El cuerpo se certifica en el espacio como real, certifica al propio espacio 





Generar relaciones espacio-temporales entre el cuerpo y el objeto es el ca-
rácter performativo de la instalación porque dirige un encuentro entre sus 
elementos de un modo único e irrepetible; este encuentro depende de la 
locación y la materia escultórica, objeto o cosa, pero también de todos los 
anteriores elementos que se relacionan en el cuerpo en un acontecimiento 
(temporal), que se produce gracias al movimiento. Podríamos decir que 
esta relación móvil funcionaría como un acto autopoiético, que se asemeja 
al propio acto autopoiético de retroalimentación performativo. 
En el espacio de la instalación se relaciona de manera tácita, explícita, el 
cuerpo en su cualidad de materia y de presencia real. El cuerpo, en su ex-
periencia con el espacio construido, adquiere una nueva conciencia de su 
estar ahí, una nueva manera de pensar sus acciones con relación a lo otro 
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que cohabita ese lugar. En la acción del recorrido (en el que negocia la lógi-
ca u orden interno de la instalación) no sólo se conjuga una interpretación 
de la disposición temporal de los objetos (esto es, no sólo recorremos la 
instalación para entenderla en términos de mensaje o concepto), sino que 
se adquiere un saber sobre el propio tamaño, forma, ubicación frente a la 
configuración de la instalación. 
Este espacio se ha delimitado por el movimiento y tiende a la corrobora-
ción del cuerpo porque como dijimos, éste en su relación dinámica puede 
distinguirse de aquello que observa. Puede reconocer la forma de aquello 
que ve porque entiende dónde él mismo acaba y dónde inicia aquello otro 
que se le presenta. 
El movimiento hace atestiguar la materialidad de la obra y del cuerpo, la 
experiencia del límite material establece un anclaje,  una estabilización 
que escapa de lo temporal, anclaje que aparece en el reconocimiento que 
el cuerpo tiene de sí como materia finita, limitada; y sólo puede entender 
el espacio a partir de su dependencia de él, y sólo puede entender su for-
ma con relación a la forma de lo exterior que se le presenta. En esa expe-
riencia se requiere, se muestra un cuerpo estable, capaz de reconocerse. 
No podría hacerlo si estuviera sólo sujeto al cambio continuo perdiendo 
su capacidad de distinción de entre las otras cosas o los otros cuerpos. Hay 
algo que permanece del cuerpo a pesar del devenir, y que se hace presen-
te en la experiencia de la distinción que ocurre en el acontecimiento (el 
acontecimiento estético): se devuelve al cuerpo su capacidad para enten-
derse como una forma específica, un cuerpo concreto, único. 
 El movimiento como nueva estabilidad
Los trabajos de Morris muestran al cuerpo humano como una presencia 
que es visible gracias al movimiento o tensión pre-movimiento que en su 
ejecución o insinuación dibuja el espacio. 
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Dijimos que se reconocía una presencia (la del objeto) frente a otra (la del 
cuerpo); en este reconocimiento está involucrado principalmente el cuer-
po del que observa, del espectador. 
Una obra posterior, llamada Two Columns, que remite inmediatamente a 
Box for standing, en la que recupera el tamaño de las columnas (semejante 
a la escala del cuerpo humano), aparece de nuevo la correlación de una 
presencia frente a otra pero ahora en dos posiciones, no sólo estar parado, 
sino estar recostado. 
Sobre Box for standing mencionamos que el hacer referencia al cuerpo en 
una posición provoca una tensión, y esta tensión se aparece al que observa 
la obra, quien reproduce el gesto que tuvo lugar en el cuerpo del artista al 
realizar la obra (como propone Lepecki al decir que vibramos junto con 
aquello que parece en reposo) porque lo reproduce en su memoria per-
ceptual, que le otorga capacidad para generar una empatía respecto de la 
tensión o movilidad.
Tanto en la instalación Untitle (Vigas con forma de ele) de 1965, como en 
Two L-Beams del mismo año, Morris dice estar interesado en tomar “re-
laciones fuera de la obra” (Batchelor, 1999). Two L-Beams se compone de 
dos estructuras en forma de “L” idénticas, colocadas en distintas postu-
ras. La otra instalación consta de tres estructuras, también colocadas en 
diferentes ubicaciones y posturas. Estas columnas son una derivación de 
Two Columns, a su vez derivadas de Box for Standing, a su vez derivadas de 
Columna derivada de la danza, etc. 
La disposición de las estructuras invierte la lógica de la memoria percep-
tual porque el que observa no reconstruye la forma gracias a la estructura 
que entiende del mundo, como cuando puede entender un poliedro mi-
rando un sólo ángulo;  sino que la disposición espacial de las estructuras 
generan una total tridimensionalidad pero con una vista unidireccional, se 
nos presentan todas las dimensiones de un solo vistazo. 
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Gracias a esta disposición, el espectador es capaz de ver cómo se relacio-
nan las “L”s en todas sus caras expuestas hacia afuera del espacio, con las 
paredes, la luz y con su propio cuerpo; como si se hubiese volcado hacia 
afuera (en el espacio) desde dentro (del cuerpo), puede ver expuesta su 
memoria interna.
Cuando Morris decide poner las “L”s en diversas posturas acentúa el espa-
cio circundante pero con relación al movimiento, que es aludido aquí como 
la memoria del movimiento, un movimiento hipotéticamente primigenio o 
primero que conocería todas las dimensiones del espacio propuesto y que 
ha reconfigurado el espacio como la reminiscencia de una experiencia. 
El tamaño y la colocación de las “L”s funciona como una evidencia o un 
detritus y una reactivación del movimiento. Por un lado, son el rastro de 
aquello que el cuerpo tendría que haber hecho o lo que tendría que haber 
recorrido para entender la tridimensión y la ubicación que tienen frente 
a él, esto es, haberse paseado entre las estructuras; y por otro, son el pro-
pio movimiento en tanto que el espectador puede recorrerlas nuevamen-
te, pues por su disposición construye una instalación que puede andarse 
(pero pensaríamos que en un recorrido inverso, conciliando su interiori-
dad en la experiencia expuesta), volcando toda la tensión hacia el cuerpo. 
Además de esto, sigue presente la tensión reproducida por las posiciones 
de las “L”s,  ahora no sólo de pie sino en posturas parecidas al estar en 
equilibro, estar sentado, etc.
El movimiento en esta obra es un cruce entre el cuerpo que percibe el espa-
cio construido y el espacio construido en el que está la tensión o detención 
aparente proyectada hacia el cuerpo. Este movimiento, que proponemos 
aparece, genera una situación, una experiencia performativa que otorga 
el reconocimiento del cuerpo y del mismo espacio en una danza, (o como 
diría Lepecki, en vibración); el cuerpo aunque permanezca (aparentemen-
te) estático, gracias a la memoria perceptual, participa construyendo el 
espacio y su performatividad, su movilidad; y las estructuras participan 
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también en su tensión móvil, y el espectador baila con ellas. 
El movimiento es el vehículo de la percepción del espacio y del modo en el 
que se ha construido el espacio. Por lo tanto la obra nos invita a mirar, tal 
como hemos definido el mirar, nos dispone a experimentar con el cuerpo.
… Esta obra implica un diferente tipo de espectador: corpóreo y 
cuya experiencias existe a través del tiempo y el espacio real... 
Rosalind Krauss (Batchelor 1999, 24)
Al disponernos a mirar, al tomar “posición en el espacio” (Merleau- Pon-
ty 1003, 220) se actualiza no sólo la memoria del cuerpo, sino el propio 
cuerpo, se produce una certificación de una corporalidad constante, que 
finalmente adquiere la agencia del espacio que se le presenta, pues es su 
acción la que dibuja el espacio y se autocertifica con ello. 
El movimiento en el espacio otorga una re-estabilización, permite que el 
cuerpo se re-conozca en el aquí y el ahora como una materialidad constan-
te; mientras se mueve (o está quieto en tensión) entiende su especificidad 
frente a su contingencia.
 Relación material, hacia la relación corporal
Es necesario decir más de una vez que el cuerpo es un referente para la 
constitución del espacio. Tanto la colocación del objeto otorga movilidad 
al cuerpo como el propio cuerpo en su acción distingue el volumen de un 
objeto. El cuerpo puede reconocer por sus límites lo que no es él, al dis-
tinguirse de aquello que toca, se ve obligado a construir una observación 
integral del espacio vía el cuerpo, el movimiento. 
La diferencia entre la materia externa y el cuerpo se vuelve definitoria de 
cada uno. Hemos dibujado la idea de que la corroboración de esa defini-
ción ocurriría en la experiencia performativa, la experiencia del espacio 
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de significación estético, en el aquí y ahora del espacio performativo o el 
aquí y ahora de la instalación. Este espacio al ser acontecimiento se pre-
senta como real, pero por otro lado, al ser espacio de significación estética 
permite tomar una distancia de la realidad para poder volver a  reconocer-
la, ahora transformada.
Si el elemento más importante del carácter performativo en el aconteci-
miento escénico es el cambio de roles, (Fischer-Lichte, 2011), será porque 
es posible ir y venir entre el rol de espectador y el de performer tomando 
una distancia crítica del lugar que se tenía y del lugar que luego es posible 
tomar. Romper con la división de contemplación de una obra y hacer una 
pequeña fisura entre la realidad y el espacio de convención es poder en-
trever una nueva realidad. 
Este cambio de condición ocurre en el cuerpo del espectador al experi-
mentar el carácter performativo en la instalación, porque aparece la con-
ciencia del distanciamiento y definición de todo lo que se halla en ese 
lugar y el cuerpo. Este movimiento, del objeto al cuerpo y del cuerpo al 
objeto, constituye un cambio de realidad porque actualiza la materialidad 
y realidad del cuerpo, lo que el cuerpo entiende de sí. 
 
Boris Groys hace una diferenciación importante entre el espacio topológi-
co de la exposición y el espacio de la instalación. En un espacio expositivo 
“el cuerpo del espectador permanece fuera del arte”, pues este observa 
desde lejos, contempla, no participa “similar al de aquel que camina por la 
calle y observa la arquitectura de las casas a izquierda y derecha.” (Groys 
2013, 80); su cuerpo no se ve afectado ni involucrado, y su movimiento 
está sometido a un fin que no es el propio moverse por el espacio. La ubi-
cación de las obras confiere una distancia física entre el que observa y lo 
que es observado. Dice el autor que la función del espacio expositivo es 
facilitarle la observación de las obras, hacerlas accesibles para ser con-
templadas. 
Como hemos observado en las piezas de Morris, su intención no sólo es 
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mostrar un objeto sino afectar todo el entorno, así también Groys señala 
que la instalación “transforma al espacio vacío.... e invita al visitante a vivir 
este espacio como holístico y totalizante de una obra...” (Groys 2013, 83). 
El espacio expositivo está controlado por alguien que introduce un guión 
expositivo que reúne diversas obras; el espacio de la instalación es otorga-
do por el artista a los espectadores como una sola obra; y, aunque ha sido 
hecho bajo una pronunciación personal e impositiva (Groys 2013, 86), se 
entrega a los espectadores para que, en la agencia que harán de él con su 
participación y movimiento, surja el sentido.  
También dice Groys que el espacio expositivo está pensado para que el es-
pectador tenga una experiencia individual; “Al moverse de un lado a otro, 
este visitante pasa necesariamente por alto la totalidad del espacio de ex-
hibición, incluyendo su propia posición...”; por el contrario, la instalación 
artística considera la totalidad del espacio por lo que incluye holística-
mente a todos los espectadores y es continente de todo lo que lo habita, 
no puede afectar de manera individual sino “...construye una comunidad 
de espectadores...” (Groys 2013, 87). 
En esta comunidad, dice Groys, el espacio de la instalación se convierte 
en un espacio de confrontación y evidencia de unas realidades (para ser 
más justos con el contexto citado, el autor refiere a unas realidades políti-
cas y de contradicciones democráticas). Diremos que la instalación como 
arte de carácter performativo lleva a cabo una realización escénica, como 
la que sucede en el performance, porque crea una comunidad momentá-
nea en la que a partir de la experiencia performativa ocurre un cambio de 
estatus del espectador; no es más un visitante sino un participante de la 
comunidad, y más aún, un copartícipe de la construcción del sentido de la 
instalación (puesto que construye y actualiza el espacio de la instalación).
El establecimiento de la materialidad del cuerpo señala la posibilidad de 
reconocer (o la imposibilidad de obviar) los otros cuerpos reales; porque, 
así como no es posible obviar el cuerpo del artista (Morris) a pesar de su 
ausencia porque sus particularidades morfológicas y referenciales nos lo 
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hacen evidente, así también los cuerpos que cohabitan la instalación, o el 
performance son inevitables.
Reconocer la distancia material insuperable entre el espacio morfológi-
co (en las instalaciones de Morris, por ejemplo) y el propio cuerpo, es el 
puente para el reconocimiento de la distancia insuperable de un cuerpo 
frente a otro cuerpo. En el suceso performativo, en la realización escénica 
de la instalación, los cuerpos otros se aparecen como tales en cuanto el 
propio cuerpo (el cuerpo del que observa) se mueve con ellos. En su co-
rrespondiente diferencia, el cuerpo pensante puede mirar a otro cuerpo 
como similar y diferente. 
Puesto que el carácter performativo de la instalación no sólo descansa en 
el reconocimiento de la realidad del cuerpo y de los otros cuerpos, sino en 
que ese reconocimiento cambia el sentido de las cosas, tiende a un cambio 
que constituye una nueva realidad.
Fisher-Lichte dice que en la realización escénica, el espectador (y el actor 
también) adquiere una responsabilidad (si se quiere ética) en el actuar 
porque lo que hace (cualquier gesto) es constitutivo de comunidad. Cada 
nuevo orden de lo real tiene un objetivo necesario y afrenta una nueva res-
ponsabilidad frente a ese cambio; por lo tanto reconocer al cuerpo como 




Realidad de los cuerpos
Es la experiencia del espacio artístico en su carácter performativo la que 
permite tomar una distancia, dar el paso hacia atrás nos lo permite el es-
pacio delimitado por el arte. La experiencia estética, la que enmarca y da 
una nueva luminosidad, es la que permite confrontarse con la realidad 
fáctica del cuerpo desde un ángulo nuevo; la distancia permite el recono-
cimiento crítico de la realidad porque nos hace capaces de actualizar todo 
aquello que creemos o pensamos e incluso esperamos de la realidad. 
A diferencia de Ficher-Lichte y con base en Morris, decimos que el espacio 
performativo depende de la misma manera del espacio físico como de las 
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acciones para evidenciar la realidad, de otra forma el arte performativo 
seguiría en un espacio de contemplación ajeno al cuerpo; por otro lado, 
con base en Fischer-Lichte, la finalidad u objetivo no es el espacio ni el 
cuerpo solamente, sino aquello que se constituirá como nueva realidad 
una vez reconocida la presencia del cuerpo.
Instalación y performance se han relacionado en esta investigación para 
dejar constancia del espacio que se habita, del cuerpo que lo habita a par-
tir de la acción, del acto entre estos dos, una acción necesaria para recono-
cer las características del propio cuerpo y del espacio, y por consiguiente 
visibilizar cualquier cuerpo, otros cuerpos. En una danza que va del cuer-
po propio al cuerpo del otro, del cuerpo al espacio, aparece la materia de 
la realidad, definida y constante.
Hemos dicho que en la experiencia estética el cuerpo aparece como pre-
sencia y por tanto, como experiencia fenoménica, y que ante esta presen-
cia corporal, evidenciada por el movimiento,  “todo lo que comunica con 
él [con el cuerpo] conforma un espacio significativo tan real que todo se 
actualiza...”. 
Diremos además que generar un cambio no depende sólo del estado de 
conciencia (reconocer una distancia, una diferencia o una similitud), sino 
de una interpelación que haga un llamado a la mirada, la cual se disponga 
a reconocer la forma del fondo, pero que además se planteé un actuar en 
consecuencia. El cuerpo puede reconocer o actualizar aquellas otras pre-
sencias “ante las cuales [adquiere] el compromiso de estar situado”, este 
compromiso es una “intencionalidad del cuerpo de apuntar siempre al 
otro...” (González y Jiménez 2011), una mirada que se dispone a reconocer 
aquello que está frente a nosotros. 
El reconocimiento tiene que ver con establecer una nueva relación, no sólo 
una nueva conciencia, sino una nueva relación con ese otro reconocido. 
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La nueva estabilidad consiste en reconocer los límites propios y otorgar 
valor a la existencia de otro cuerpo que se distingue como el nuestro, del 
objeto y del espacio; esto es considerar la existencia del otro tácitamente, 
indubitablemente, certificadamente en tanto que pudimos reconocernos a 
nosotros mismos en la cohabitación con otros cuerpos en el performance 
o en la reflexividad que nos permite la instalación. Ese saber sobre el otro 
cuerpo da necesariamente un cambio de dirección en el acto de reconocer, 
ahora nos dirigimos hacia la consideración del otro cuerpo. Disponernos 
a reconocer es hacer un movimiento performativo que implica un cambio 
de realidad, dar al otro (cuerpo) un lugar desde donde ser mirado.
... for the viewer must now grasp his or her position in space 
through an exocentric relationship with the world.29 (Krauss 
et al. 1994, 26) 
Podríamos decir que las similitudes espacio-temporales entre instalación 
y performance nos permitirían un choque de realidades, entre lo que se 
mueve y lo que permanece: La nueva estabilidad del cuerpo movilizado 
hacia una nueva concepción de sí y del otro.
I wanted to manifest a particular kind of presence in my perfor-
mances. I wasn’t interested in showing the perfect, narcissistic 
body... I was trying other ways to establish a persona30. 
R. Morris (Krauss et al. 1994, 25)
Morris comenzó a integrar en sus trabajos coreográficos referencias a su 
pasado; intentaba escapar de la danza impersonal o minimalista que se 
producía en el Judson Dance, por eso utilizó algunos elementos que remi-
tían a su historia personal dando un contexto específico a la acción pero 
sin contar una historia, escapando por otro lado, de lo que ocurría en la 
danza moderna. En Arizona por ejemplo, se escuchaba de fondo una gra-
29  “...para el espectador ahora es necesario entender su posición en el espacio a través de una 
relación exocéntrica con el mundo.” 
30  “Quería manifestar un tipo particular de presencia en mis performance. No estaba intere-
sado en un cuerpo perfecto, narcisista... Estaba buscando otra manera de establecer un perso-
naje” (o una persona).
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bación en la que explicaba el método de clasificación de las vacas (texto 
que alude al trabajo que él y su padre hacían cuando era más joven), mien-
tras sonaba este audio hacía una serie de tareas, por ejemplo lanzar una 
cuerda como lo hace un domador de caballos; o en otra coreografía llama-
da 21.3 realizaba acciones que retomó de su experiencia como estudiante 
de arte en el Hunter College en Nueva York (Krauss et al. 1994, 24).
Morris’s fundamental refusal to lose himself in his art, a refu-
sal that manifests itself throughout his oeuvre—from his dances 
and conceptual self-portraits of the mid-1960s...31 (Krauss et al. 
1994, 30)
Sabemos pues que, aunque sus obras escultóricas de los años 60 tendían 
formalmente hacia una abstracción minimalista, en realidad se centran en 
la presencia del cuerpo, pero ahora vemos que se trata de un cuerpo espe-
cífico, un cuerpo con unas medidas y no otras, unas posturas, con unos an-
tecedentes, etc.; es decir, una presencia humana de alguien en concreto, y 
son una invitación para mirar un cuerpo personal, no neutro ni abstracto.
Reconocer un cuerpo frente a nosotros en una instalación puede ser con-
tundente, reconocer una mutua certificación de nuestra realidad puede 
ser perturbador.
 Espacio de perturbación 
Arthur Danto escribió un breve artículo sobre el arte perturbador (2004), 
en el que relaciona la capacidad perturbadora del arte con el uso o impli-
cación del cuerpo. 
Cualquier tipo de arte que confronta al espectador con su realidad podría 
ser perturbador; sin embargo, si no traspasa la línea o la frontera de la 
31  “El rechazo contundente de Morris a perderse en su arte, un marcado rechazo en toda su 
obra, desde su danza hasta sus retratos concepruales de mediados de los años 60...”
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representación y el modo en el que es contemplada o percibida, puede 
luego de presentarse como una imagen perturbadora, permanecer como 
mera representación e incluirse en un flujo de signos artísticos inscritos 
en el espacio inerte de la galería o en el flujo del mercado del arte. 
Entonces, al arte perturbador no le basta sólo renovar el contenido del me-
dio para mostrarnos algún aspecto de lo real, sino que tendría que poner 
en juego incluso el propio medio para confrontarnos; generar disturbio al 
orden, desafiar las estructuras que median lo real y traspasar o difuminar 
las fronteras del arte y la vida por un instante.
Una perturbación, dice el autor, podría acontecer cuando se altera la esta-
bilidad de la vida ante la muerte; como ocurre en Deadman (1972), perfor-
mance de Chris Burden, en el que éste se acuesta al lado de una vía rápida 
(una carretera) cubierto por una sábana blanca (simulando el cuerpo de 
un cadáver) y se queda en esa postura varias horas bajo el riesgo de ser 
atropellado en cualquier momento (hasta que un policía lo levanta). La 
situación extrema en la que se coloca el artista provoca que la línea entre 
lo teatral (es decir, lo simulado) y lo real sea muy delgada y esté a punto de 
romperse. Esa frontera amenazada hace aparecer un espacio de relación 
entre performer y espectador.
Si un cuerpo se aparece tan real frente a nosotros, como un cuerpo en ries-
go que conmina con cambiar el orden o la tranquilidad de lo real, no po-
demos contemplar el suceso con distanciamiento; quedamos inmiscuidos 
en el conflicto porque vemos ante nuestros ojos la amenaza de la pérdida 
de distancia o distinción entre el cuerpo otro, que era signo y que ahora se 
presenta real, y nosotros; por lo tanto, nos sentimos igualmente amenaza-
dos por la muerte; una muerte muy próxima (tan próxima que se aparece 
como nuestra) y no podemos apartarnos con indiferencia. Ésta tensión 
vital rompe el espacio de contemplación y une por unos momentos espec-
tador con performer. 
Lo que acontece en el arte perturbador no es sólo la tensión que amena-
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za la estructura o la pérdida de la identidad y la vida. Dice el autor que 
“el artista perturbador busca la transformación de su público...” (Danto 
2004, 99). En el texto de Danto podría interpretarse que la dirección de la 
transformación depende del contenido de la acción (es decir, de aquello 
particular que el artista quiere demostrar). Pero podríamos plantear la 
posibilidad de que la transformación, que tiene que ver con la vivencia del 
suceso colectivo, tenga su efecto en la relación entre los participantes (en 
lo individual y en lo colectivo). Ese espacio de amenaza establece una re-
lación de identificación pero también de conciencia y empatía por el otro.
Quien observa el performance de Chis Burden puede permanecer inmó-
vil o puede ir a levantar al artista, poner fin al peligro; puede participar 
activamente o no, pero lo que le mantiene dentro de la acción es su iden-
tificación con el cuerpo. El cuerpo concreto, particular, de otro que podría 
ser él. 
El origen del teatro está en el acontecer del rito; quien va al teatro, sabe 
que forma parte de un público que habita un espacio en el que acontecerá 
un suceso, “...retrocede a una relación más primitiva entre actor y cele-
brantes”(Danto:2004, p. 96). 
La generación de comunidad que analizamos en la instalación también 
produce un involucramiento ritual, enfatizando que la instalación es antes 
una experiencia corporal performativa que un objeto. 
Sabemos que la reunión de un grupo de personas genera un espacio co-
munitario (similar al teatral) en el que los cuerpos hacen un pacto mo-
mentáneo alrededor de lo que acontece, y participarán con sus acciones 
en la demostración o revelación de unas “...realidades que normalmente 
pasamos por alto.” (Groys 2013, 92). 
Estas realidades, o esta realidad que se hace evidente es la presencia de 
los cuerpos de la comunidad, de los cuerpos que perturbadoramente se 
acercan amenazando nuestro límite y nuestra distancia con lo real. En el 
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espacio de la instalación (así como el espacio también holístico del per-
formance) la estabilidad no sólo se construye con el enfrentamiento de un 
cuerpo y un espacio, sino con la confrontación de las otras realidades, los 
cuerpos de la comunidad. 
Erika Fischer-Lichte propone que al surgir esta amenaza o pérdida de dis-
tancia, aparece un compromiso ético entre participantes. Cuando el es-
pectador se ve interpelado por un suceso límite, un cuerpo al borde de 
la muerte o una realidad indubitable,  y se reconoce a sí mismo en el otro 
cuerpo, se establece una relación de cosujetos.
 El espacio de inclusión
Debemos recordar que la distancia o distinción entre un cuerpo y otra cosa 
(de un cuerpo distinto de otro cuerpo, esto es, la idea de la insuperabilidad 
de la distancia) otorga presencia al cuerpo en una dimensión irrepetible y 
única y le certifica como material y diferente de cualquier otra cosa. 
Sin embargo es importante recuperar también lo que hemos dicho res-
pecto de la mirada o el acto de mirar, que es acto voluntario, el poder dis-
tinguir el fondo de la forma. La mirada en el acontecer performativo, en la 
experiencia perturbadora, se dispone a reconocer entre una cosa y otra 
voluntariamente, conscientemente; se dispone a reconocer a un cuerpo 
otro de distancia insuperable, pero de realidad similar a la nuestra. Esto 
es, se dispone a mirar empáticamente.
A la vez que se amenaza la distancia entre los cuerpos en la experiencia 
perturbadora, o se pierde (si lo decimos en un sentido de participación 
igualitaria que deja de hacer distinción entre autor, actor o espectador), 
surge la corroboración entre los cuerpos sobre su realidad y su límite (en 
su infinita distancia reconocen tanto su diferencia como su similitud).
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Dijimos antes que la realización escénica se produce cuando una deter-
minada acción pone en duda, o vuelve difusa la relación entre especta-
dores y actores y quiebra el papel en el que cada uno se desenvuelve en 
tal situación. No necesariamente la amenaza de la pérdida de la vida crea 
una situación límite, sino también cuando hemos reconocido al otro como 
presencia viva, y que además hemos experimentado en todo el cuerpo, la 
presencia de otra persona, un cuerpo específico con el cual confrontar-
nos; Morris diría, “...el público tiene que lidiar con esa persona” (Morris en 
Krauss et al. 1994, 25).
Sabemos que si miramos un cuerpo le podemos reconocer como distinto, 
porque no es nuestro cuerpo, o le podemos ver como semejante porque se 
parece a nosotros; pero es la experiencia estética, o la cualidad simbólica 
del arte, la que nos permitirá ser perturbados, tomar distancia, para luego 
volvernos a relacionar, nos permitirá abrir campos de negociación para la 
consideración del otro tanto igualmente real como igualmente diferente; 
podríamos entonces hablar de una manifestación estética perturbadora o 
de una realización escénica completa cuando la experiencia fenomenoló-
gica nos permite una nueva consideración del cuerpo propio y cuando es-
tablecemos un reconocimiento, una empatía dignificante del otro cuerpo, 
en tanto que es necesario para la certificación mutua de los cuerpos como 
presencias reales e irrepetibles en el mundo.
Así podemos saber de facto que el otro cuerpo o los otros cuerpos como el 
nuestro, en su relación con el espacio y toda materia, pueden corroborar 
su insuperable distancia entre aquello que son y lo que no son, podemos 
saber también que en tanto que no son otra cosa sino ellos mismos, a pe-
sar del tiempo y el desgaste, hay algo que de suyo permanece, un anclaje 
material, esto es el cuerpo físico, paradójicamente indistinguible de su ca-
pacidad para manifestarse integralmente como ellos mismos y como dife-
rentes en sus acciones, en sus actos, en su danza. También sabemos que 
nosotros somos igualmente necesarios para ellos, para su saber propio y 
su distinción siempre móvil. 
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Al mirar, establecemos un acuerdo, un pacto con el otro, el de reconocerle 
como distinto y necesario. Este pacto es un anclaje ante la contingencia; es 
una nueva estabilidad para cuerpo.
 
V.i. Últimas consideraciones
Se podría pensar, a pesar de nuestra tesis, que las condiciones en las que 
se dibuja una nueva realidad dignificante, son mucho más factible de su-
ceder en el performance que en una instalación u obra escultórica, porque 
hay cuerpos presentes y no sus representaciones o alusiones y que esos 
cuerpos reales nos interpelan sin lugar a dudas (no coincidimos casual-
mente en el lugar y hora, como ocurriría en una instalación).
Hemos dicho que la acción, la ejecución de la acción en el performance 
genera un espacio en el que los cuerpos crean una comunidad, pero aho-
ra diremos que esto no sucede siempre. Groys cuando habla del espacio 
expositivo incluye artes como el cine y el performance, insinuando que 
mientras el cuerpo esté quieto o lejano (no inmerso en una propuesta es-
pacial) sigue espectando y no incluyéndose en la comunidad ni en la expe-
riencia, ya sea que mire un arte de acción o una imagen estática. 
Incluso, podemos arriesgarnos a decir que en ocasiones ni siquiera la 
actuación del espectador es garantía de la creación del acontecimien-
to performativo, que, como dijimos, tiene la finalidad de dar visibilidad 
y dignificación al cuerpo (y al cuerpo otro). Algunas obras propias del 
performance (o artes escénicas) difícilmente permiten la creación de un 




En la obra, versión particular de Las Ba-
cantes de Eurípides, Richard Schechner 
recreó el nacimiento de Dionisio. Los ac-
tores invitaban a los espectadores a parti-
cipar de un baile que poco a poco se volvía 
desenfrenado, en el que iban despojándo-
se de sus ropas, simulando un éxtasis para 
regresar a la calma. 
En el video/película que registra la acción 
(dirigido por Brian de Palma: 1970), se 
observa que algunos espectadores se inte-
gran totalmente al baile y a la desnudez, 
así como al contacto corporal en el que 
proyectan su euforia, aparentemente simi-
lar a la de los actores. Cuando regresan a 
la calma, continua el diálogo teatral de los 
actores y los demás regresan a sus sitios 
y retoman sus ropas y su lugar de espec-
tadores. 
imagen
Éstos terminan entonces de entender que 
aquello no era una bacanal, sino una simu-
lación; esto es, en un principio no todos 
descifran (o unos menos que otros) en qué 
código se les invita a participar, tan es así 
que en ocasiones “las performadoras sin-
tieron que abusaban de ellas” porque los 
espectadores no respetaron los códigos 
teatrales (Fischer-Lichte:2011, p. 85). 
Europa en casa (2016)
La compañía alemana Rimini Protokoll ha 
explorado la posibilidad de eliminar la 
distancia o la diferenciación entre acto-
res y espectadores, al punto en el que en 
varias de sus últimas obras su estrategia 
es prescindir del actor o perfomer y lle-
var al público literalmente a la escena. La 
obra más radical en este sentido fue World 
Climate Change Conference (2015), en la 
que el teatro se convirtió en la sede para 
llevar a cabo una versión simulada de la 
conferencia mundial sobre cambio climá-
tico. Formaron grupos con el público y 
expertos en el tema; y sin la necesidad de 
actores, los espectadores actuaron como 
miembros representativos de algún país, 
discutieron y ensayaron durante tres ho-
ras cómo decidirían respecto del cambio 
climático.  En una obra reciente, llamada 
Europa en Casa, presentada en Santiago 
de Compostela en el marco del festival 
Escenas do Cambio, la compañía solicitó a 
los habitantes que abrieran sus casas y se 
llevara acabo el performance en cada una 
de ellas.  En una de las presentaciones, 
sentados al rededor de una mesa, estando 
organizados por pequeños grupos, contes-
tamos una serie de preguntas hipotéticas 
sobre decisiones que podríamos tomar si 
fuésemos líderes políticos o sociales o si 
tuviésemos el poder para intervenir en 
algún asunto comunitario. En esta especie 
de juego se fueron haciendo evidentes al-
gunas conductas aisladas, o de pequeños 
grupos, que reflejaban cuándo algunos 
tomaban ventajas sobre otros o se solida-
rizaban. Sin más explicación, terminamos 
el performance.  Luego de unas horas, la 
compañía publicó las estadísticas sobre 
las decisiones que tomamos, añadiéndo-
las al resto de resultados de otras presen-
taciones del performance en el resto de 
Europa.
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Puede ser violento un acto en el que se introduce al espectador a una ac-
ción en donde las reglas no son claras y éste se vuelve contra el propio 
actor que había establecido el espacio y sus reglas, como ocurrió en Dion-
ysus 69; porque si el espectador no puede distinguir que la invitación no 
es para participar en una creación del ritual, sino que es una simulación 
y que tendría que actuar desde un personaje y no desde su personalidad, 
queda al desnudo, al descubierto, desprotegido del código. Por otro lado, 
el espectador puede quedar siempre al margen de la construcción de sen-
tido aunque esté participando de lleno en las acciones, porque es sólo usa-
do como medio para el mensaje, como parecía que ocurría en Europa en 
Casa (aunque en ambas obras existen otros temas de discusión). A pesar 
de la superación de la distancia entre actores y espectadores, depositando 
la responsabilidad de la acción en el espectador, la cercanía se invierte 
hacia el aislamiento y la falta de empatía.  
La danza en las últimas décadas ha intentado romper con las jerarquías 
que existen en la estructura que sostiene la creación coreográfica, han 
puesto en duda al director, al coreógrafo, el lugar del bailarín al servicio de 
éstos y, como hizo Roland Barthes, han dado muerte al autor. Por ejemplo, 
el coreógrafo Jerome Bel ha logrado dar voz al bailarín, sin la necesidad de 
invitarlo a danzar, sino permitiendo que  sea, en todas sus cualidades, un 
a persona específica en escena (como en las obras Véronique Doisneauy y 
Cédric Andrieux en las que los bailarines deciden hablar sobre su experien-
cia como miembros de compañías cuestionando las estructuras jerárqui-
cas de la danza). ¿Será que en estas expresiones contemporáneas, en aras 
de romper la jerarquía del performer o del actor o bailarín, o en el cuestio-
namiento de lo que debe esperar o hacer el propio espectador, ahora se ha 
olvidado y, en el peor de los casos, sometido al público? ¿Acaso este último 
en vez de tener o experimentar un acercamiento vive un nuevo tipo de 
distancia? Sería pertinente cuestionar y replantear el lugar del espectador.
También en el espacio de perturbación generado en el performance mu-
chas veces es el performer el que se aparece como real, el del cuerpo real, 
sobre el que ha de hacerse la consideración de una subjetividad, y desde la 
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cual habrá que negociar como espectadores. Quizá en el trabajo de Morris 
hemos encontrado una posibilidad de considerar a los cuerpos como rea-
les, dignos de mirarse. Son en un mismo instante espectadores y actores 
vibrátiles. 
En el performance quizá se aparece el espectador como interpelado a ac-
tuar, a participar, a reaccionar, y entrar en la lógica “narrativa” o temática 
del performance, a subirse al escenario, podríamos decir; en el trabajo de 
Morris y en las características espaciales que recuperamos de la instala-
ción artística, se abre una posibilidad más para la creación de un espacio 
performativo ampliado, para un nuevo desdibujamiento del espacio escé-
nico porque lo performativo ocurre en un espacio en común, sin gradas, 
desde el cuerpo del que interactúa con la materia, con el material espacial, 
móvil, morfológico; sin dejarlo fuera y sin condicionarlo sino a su propia 
experiencia fenomenológica del espacio y de sí mismo y del otro.
Apostamos aquí por seguir buscando en la propia obra artística que el ins-
tante en el que el cuerpo se certifica en la experiencia física y simbólica 
integre de manera igualitaria al espectador y performer; que ocurra una 
real espacialización y agencia que otorgue dignidad a los cuerpo, para así 
poder hablar de la performatividad como generadora de comunidades. 
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VI. Reflexiones sobre 
la creación artística 
de la investigación
Que el cuerpo esté sobre el piso, el piso sobre la tierra la tierra 
sobre el mar, el mar sobre el planeta, el planeta sobre el espacio, 
el espacio... sobre aquello que existe permanentemente. Aquello 
es corroborado por un solo gesto de nuestro cuerpo... por eso 
bailamos!
“La finalidad de la comedia —explica Hamlet— ... es... poner el espejo ante 
la naturaleza; mostrar... a la época y al cuerpo del tiempo su forma y con-
sistencia.” (Cassirer, 1968)
El arte podría facultar al hacedor como al observador para reconocer su 
propia forma, mostrándosela como un anclaje frente a su contingencia.
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Cuando el cuerpo y la materia se relacionan, sus diferencias, la imposibi-
lidad de su aprehensión mutua, la distancia insalvable entre una y otra, se 
hace evidente la definición, el límite y forma específica tanto del uno como 
de la otra. Es en este acto de diferencia en donde se señala la particulari-
dad de cada cosa.
Mi trabajo artístico en este proyecto no trata más que poner en evidencia 
la diferencia entre el cuerpo y el espacio desde la incapacidad que cada 
uno tiene para ser la otra cosa, la incapacidad de superar sus límites, tra-
tando así de pensar sobre la  materia espacial y la materia corporal. 
He apostado por decir que las acciones son el medio de reconocimiento 
de nuestra corporalidad y de la espacialidad, que incluso la primera for-
mación de la idea de volumen (de la materia y del espacio) que conforma 
nuestra memoria perceptual surge de la acción, del movimiento que con-
fronta (que estrella) al cuerpo contra sí mismo o contra lo otro que no es 
él. 
Por eso puedo reconocer que la acción, el gesto de moverse, es un agluti-
nante, un entre el espacio y el cuerpo que permite que se evidencien mu-
tuamente.
Lo que hago son acciones performativas literalistas: arrojar al cuerpo con-
tra el espacio y los objetos, intentar reproducir un volumen con meras 
acciones, traducir dimensiones sin más materia que el cuerpo, superar 
una altura que rebaza mi dimensión, permanecer inmóvil como el objeto, 
etc.  Llevo al cuerpo y al espacio a un duelo, a un enfrentamiento o diálogo 
simbólico en el que cada uno pretenda ser el otro para arrojar luz sobre su 
propia unicidad, su propia realidad.
Alguien podría pensar que es una obviedad decir que el cuerpo es material 
y que la materia física es real, y por lo tanto apelo al capítulo IX sobre el 
Arte, de la Antropología Filosófica de Cassirer (1968), que cito más arriba, 
así como lo hice discretamente en el texto de la investigación,  para decir 
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que el arte no es una imitación de la realidad, sino un descubrimiento, un 
mostrar para ver de nuevo aquello que ya no podemos distinguir.
Me parece fundamental distinguir hoy en día al cuerpo de aquello otro que 
no es, y poder entenderlo como algo distinto del discurso, como algo que 
escapa de ser categorizado como un medio para un fin, volverlo a pensar 
como inaprehensible, inapropiable, pero a la vez capaz de formalizar con-
gruentemente todo nuestro ser (hacerse presente en todas sus dimensio-
nes) en el movimiento; pero tan real y tangible que también se hiere, se 
afecta, contra lo otro concreto; y deviene como toda materia contingente.
Me interesa hacer visible en mi obra el entre que es el movimiento, no 
como imitación del trabajo de Robert Morris (pues fue el acto mismo de 
moverme el que me acercó a una lectura sobre su obra), sino intentando 
que ese entre, que no se determina o no se deja determinar, señale lo que 
sí está determinado; en su reticencia sobre tomar forma obliga a aquello 
que está al rededor a demostrar su configuración, haciendo una nueva de-
claración (asentamiento) de su realidad. 
Según Cassirer, todo arte es simbólico, pero no lo es en tanto que su morfo-
logía, es decir en tanto la forma que haya elegido para pronunciarse, sino 
lo es porque ha sido capaz de dar configuración a aquello que ha querido 
enunciar, con tal contundencia que nos permite hacer dos movimientos, 
uno hacia atrás y otro hacia adelante.
El movimiento o paso atrás es la distancia que toma nuestra mirada cuan-
do podemos distinguir del todo real (de la totalidad de lo real) el frag-
mento de realidad elegida por el artista, y somos capaces de revalorar o 
reconsiderar aquello que antes conocíamos pero que nunca habíamos ni 
puesto en duda ni nos habíamos dado a la tarea de revalorar, mucho me-
nos reconfigurar (Cassirer 1968, 67). 
El movimiento o paso hacia adelante es cuando esa distancia nos permite 
volver a la realidad, a sumergirnos en la totalidad real pero ahora habien-
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do cambiado la mirada que teníamos, habiendo hecho un ajuste verdade-
ro, en tanto que real, en medio de la totalidad.
Este gesto coreográfico (del paso adelante y luego el paso atrás), que pro-
duce la distancia simbólica a partir de la experiencia estética, es perfor-
mativo en tanto que genera un nuevo entendimiento de lo real, un cambio 
constitutivo de realidad; mirar al cuerpo, al cuerpo transformado, eviden-
te e imprescindible. 
Puedo decir de mi trabajo, cercano a la danza, a la coreografía y a la insta-
lación, ha tomado ahora una forma cercana al performance, es una serie 
de ejercicios performativos que busca involucrar tres cosas fundamenta-
les desde el movimiento: el señalamiento del cuerpo con relación al espa-
cio, el espacio con relación al cuerpo y el involucramiento del participante 
como agente o copartícipe del suceso.
En mi trabajo hablo a veces desde el lugar del espectador y luego desde el 
lugar del creador y luego desde el performer quizá porque intento una no 
diferenciación en la experiencia escénica. Dick Higgins, uno de los miem-
bro de Fluxus, decía que en un concierto, incluso uno de Jonh Cage, los 
sonidos se mueven pero el público está quieto, así que Fluxus apostó por 
atacar al público. Me interesa movilizar al espectador, incorporarlo, lograr 
una movilización del arte contemplativo hacia el arte de la acción.
Todas mis acciones u obras o performances junto al presente texto son 
una suma de pistas, de soportes que tejen un enunciado completo, con 
una dirección, con un propósito: mostrar “al cuerpo del tiempo su forma y 
consistencia” en el movimiento del cuerpo humano.
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Battered (1965), Robert Morris
“Es el espectador quien ahora se mueve al rededor de la pie-
za como en una danza minimalista...” R. Morris habla sobre su 
obra Batteled (Krauss et al., 26)
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Passageway (1961) 
R. Morris. Consistía en un 
pasillo que curvaba sus pa-
redes y disminuía la distan-
cia entre ellas al final del 
recorrido.
A line made by walking 
(1967) 
Richard Long. Acción que 
consistió en caminar sobre 
una línea de pasto en un 
campo abierto, hasta dejar 
la marca de su recorrido.
Live-Taped Video Corridor 
(1970)
Bruce Nauman. Era un pa-
sillo angosto que tenía dos 
monitores al final, uno so-
bre otro, en uno el especta-
dor se veía a sí mismo y en 
el otro veía el pasillo vacío. 
Nota:
Un involucramiento máximo performativo, en el que se logra la certifi-
cación del cuerpo de un otro, del cuerpo propio y espacio como reales y 
necesarios,  es el recorrido; pues como he dicho a lo largo del trabajo, el 
espacio de la instalación se completa en la participación y el cuerpo se 
certifica en la participación, y las relaciones comunitarias se ejecutan en 
la participación. 
Propongo pensar que el escenario (espacio delimitado para la acción co-
reográfica) se extienda más allá de sus límites físicos, adosándose a las 
formas de la instalación y el recorrido, y que se presente como un espacio 
performativo, desdibujando los roles del bailarín o performer y el espec-
tador; con la finalidad de dignificar al cuerpo humano, con la finalidad de 
distanciarnos y volvernos a integrar transformados.
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Guión de acciones 
Llenar el volumen con el cuerpo
Trasladar el volumen
Hacer aparecer el peso
Ocupar dos lugares a la vez
Llevar un espacio a otro espacio
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 Performance Cuerpo vs espacio (2016)
Duración: 35:00 min
Cuerpo vs espacio es una declaración sobre la imposibilidad del cuerpo 
para extender o burlar sus límites físicos; es una batalla pero es una bata-
lla perdida. 
La obra es un recorrido por una casa de dos pisos, en los que se ejecuta el 
guión de acciones. Hay tres propósitos que interesa conseguir: construir 
espacio con las acciones de mi cuerpo, con el recorrido del público y mío y 
con  las acciones del público. O pueden pensarse de manera contraria no 
construir espacio con las acciones de mi cuerpo, ni con el recorrido ni con las 
acciones del público. 
Al ejecutar las acciones sea que se construya o no el espacio, éste se apare-
ce en su forma original, se muestra en su volumen y tamaño real y señala 
a su opositor derrotado, al cuerpo y lo evidencia incapaz de ser más allá 
de su estructura. 
Se espera que esta batalla sea contenida por el público, el publico-conti-
nente; esto es, el público que aunque toma forma en su andar al rededor 
de las acciones (porque camina el performance), luego da forma a las ac-
ciones con su participación.
 Ver: 
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 Performance Nominal =/=  (2016)
Duración: 27:00 min
En un primer acercamiento práctico a la investigación hice una serie de 
acciones registradas en video, cada acción se rige por una consigna que 
pone a prueba la idea del cuerpo como unidad diferenciado de los objetos 
del mundo, en tensión con la idea de cuerpo como construcción.
En la obra Nom donné par l’auteur (1994)32 el coreógrafo Jerome Bel pro-
pone una “danza” de los objetos, en la que establece una relación de sig-
nificante/significado en todo aquello que está dentro de la escena, es de-
cir evidencia que la construcción dramática escénica es una construcción 
lingüística, como lo es la cultura, reflejada a su vez en la escena. Ambas, 
cultura y escena, moldean y constriñen la subjetividad. Lo que propone el 
autor es que es posible decidir el tipo de relación que se establecerá entre 
el cuerpo y los objetos. En la obra se observa una relación en constante 
cambio, en el que un objeto que tenía una característica o significación, 
es transformado cuando se coloca sobre, entre o bajo otros (que también 
transforman su significado). Este ejercicio incluye al cuerpo como un ac-
tuante e intercambiador de las relaciones. Conforme éstas avanzan cada 
objeto construye y edifica una particular definición. En este sentido, el 
cuerpo incluido como significante en el flujo de los significados en la pues-
ta en escena puede, en esa misma insistencia o búsqueda para crear sig-
nificados y relaciones, construir una subjetividad fija, reconocible33, que 
tendría un “nombre dado por el autor” (título de la obra), una nominación.
Creo importante señalar que este tratamiento del material escénico da un 
giro al material convencional utilizado en la danza contemporánea por-
que desnuda el contenido de una obra escénica a su estado elemental. El 
cuerpo se ha utilizado de diversas maneras en la escena, en la mayoría de 
32   Bel, Jerome / R.B (1994), Nom donné par l’auteur. Coreografía. Francia: Centro Nacio-
nal de Danza.
33  Respecto a la obra de Jerome Bel y la propuesta  que hace sobre una subjetividad 
construida desde la colectividad, ver Lepecki, André (2006), Agotar la danza.
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las veces como el material o soporte de la representación de algo externo 
(una historia) y todavía más, como herramienta de exteriorización de un 
estado interno (anímico, emocional). De tal forma que el cuerpo presenta-
do no sólo se muestra por su estar ahí, sino por la carga simbólica que el 
coreógrafo o autor le imponga. Cuando Jerome Bel se desprende del uso 
del cuerpo como soporte de significado simbólico le da una nueva posibi-
lidad de escritura a la danza en escena, está despojando al cuerpo de su 
función como soporte o representación de sí mismo , y proponiendo como 
un signo que puede estar inserto en un discurso, en una estructura del 
lenguaje, como signo entre signos.
Este cambio de enfoque, que además resta importancia a la producción 
escénica como cosa terminada y cerrada y pone énfasis en el proceso de 
construcción, puede pensarse como un paralelismo con el proceso que vi-
vieron las artes visuales en el posminimalismo cuando pudieron restar 
énfasis en el objeto para dar paso a la valoración del proceso y de todo 
aquello que acontece alrededor de la obra (proceso que describimos an-
tes). Entonces, Jerome Bel posibilita una recuperación del campo escéni-
co dancístico como aquel en el que se puede construir un discurso con la 
relación que establecen los signos en el espacio, su luminosidad (o ilumi-
nación), los actores y sus receptores; en términos de A. Artaud (1938) los 
elementos teatrales crean relaciones sígnicas y no sólo son el medio para 
la representación de historias ficticias (este sistema aplicado en su opera 
prima lleva a Jerome Bel a cuestionar en obras posteriores los tipos de 
relaciones jerárquicas entre bailarín/coreógrafo/espectador).
El trabajo que cito de Bel propone entre otras cosas, construir una signifi-
cación del cuerpo en la escena. ¿Está proponiendo al cuerpo como tabula 
rasa? El cuerpo está puesto en tela de juicio, puesto en riesgo, colocado 
entre una posible anulación de lo que es, frente a los objetos con los que 
actúa en un mismo nivel de significación. 
En el ejercicio que propongo, Nominal=/=, intento retomar un interactuar 
con los objetos, pero no con el mismo objetivo presente en el trabajo de Je-
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rome Bel (transformar su significado según sus relaciones), sino para, en 
este flujo de significantes en el que se encuentran cuerpo y objetos (en esa 
construcción cultural), en la que se constriñe la subjetividad pero también 
puede ser reescrita, el cuerpo se evidencie como algo concreto, en ocasio-
nes de reacciones involuntarias, débil, torpe que tiene una imposibilidad 
para igualarse a todo lo demás, y que aunque se reescribe o transforma en 
su relación con las cosas también permanece como lo que es, su ser en sí, 
por sus propias limitaciones.
El video se divide en cuatro partes, cuatro acciones que se basan en una 
regla o consigna que el ejecutante (yo misma) debe cumplir.
1. Objeto=objeto: Ser el objeto (lo que éste haga o el cuerpo haga 
deben igualarse).
2. Objeto=cuerpo: Actuar como actúa el objeto (si está inmóvil, per-
manecer inmóvil)
3. Cuerpo=objeto: Integrar al objeto en el cuerpo (integrar al objeto 
como parte del cuerpo)
4. Objetos o Cuerpos: Integrar al cuerpo en el objeto
Interesa evidenciar la condición finita y permitir mirar al cuerpo como 
una cosa concreta, que aunque frágil, no se modifica en su sedimento por 
las relaciones que establece; sólo así se puede abrir un camino de explora-
ción sobre el cuerpo con relación a la alteridad y hablar del cuidado (de la 





Broodthaers, Marcel: “Esto no es una 
obra de arte”.
Musée d’Art Moderne, Département 
des Aigles, Section des Figures, Kuns-
thalle Düsseldorf, 1972
 
Cunningham, Merce: “La música y la 
danza pueden ser independientes e 
interdependientes al mismo tiempo, 
es decir pueden compartir un tiempo 
común (no un espacio)... Estamos en 
un proceso de trabajo y actividad, no 
de objetivos terminados... Para mí, si la 
danza es un acción física, si esto es lo 
que parece esto es lo que es. Y no creo 
que sea posible que sea “muy simple” 
(porque) lo que el bailarín hace es lo 
más real de todo lo posible, y preten-
der que un hombre parado sobre una 
colina pudiera estar haciendo cual-
quier cosa excepto estar sólo parado 
es simplemente disociarlo de la vida, 
del sol, de la lluvia que viene de las nu-





Event (evento): Proto-happenings. 
Cage y Cunningham realizaron ex-
perimentos donde las dos artes 
ocurrían simultáneamente, pero 
autónomas, la única consigna si-
milar era que se ejecutaban en 
secuencias dentro de fragmentos 
temporales iguales; generando 
así una multiplicidad de aconteci-
mientos en el espacio o una multi-
plicidad de espacios en el tiempo, a 
partir de una asociación aleatoria. 
El espectador era quien descifraba 
y ordenaba o asociaba significados. 
El primer event se hizo en 1952 en 
la Universidad de Black Mountains; 
consistió en juntar en un mismo 
momento una ejecución de música, 
una acción de danza, generar un es-
pacio pictórico. A la vez que Raus-
chenberg pintaba grandes lienzos, 
Cunningham improvisaba una se-
cuencia de movimientos entre las 
sillas y en diferentes niveles del es-
pacio, Cage leía un texto referente 
a la música; otros poemas y textos 
se leyeron. Buscaban que todos los 
espacios (el sonoro, pictórico, dan-
císitico) ocurrieran sin opacarse ni 
supeditarse.
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Flavin, Dan Fluxus: El colectivo Fluxus estaba 
formado por diversas personali-
dades que participaban o se espe-
cializaban en diferentes medios, 
y al parecer, antes de pensar que 
harían obras que involucraran va-
rias disciplinas, el propósito de 
ruptura, desorden y caos antecedía 
esa reflexión, e incluso en un prin-
cipio probablemente era el único 
factor. El movimiento, organizado 
por George Maciunas, abarca el 
periodo de 1962 a 1965. Se decla-
ra abiertamente como anti-artísti-
co; si bien parte de los postulados 
Dadá y de John Cage, critica que sus 
propuestas sean aún determinis-
tas, demasiado controladas, sujetas 
a lineamientos y reglas para una 
ejecución ordenada. Fluxus propo-
nía replantear los medios desde las 
raíces, desde la estructura y rom-
per la forma elemental y ontológica 
de la música, por ejemplo.
Graham, Martha: (Pensilvania 1894-Nueva York, 1991) Se dice que la 
danza moderna nació con Graham en 1926. Graham admiraba a Picasso, 
se interesó por las teorías de Kandinsky y la pintura abstracta, desde las 
cuales revolucionó la narrativa de sus obras donde buscaba el desarrollo 
de un personaje, modelado por su psique. Basaba la construcción de sus 
personajes en los estudios psicoanalíticos de Sigmund Freud y en la trage-
dia griega. Se distinguió de la danza anterior porque hizo visible la dimen-
sión psicológica de los personajes, los cuales siempre transparentaban la 
personalidad del bailaín. desplegando su emocionalidad en escena. Cun-
ningham criticó que aún así no hablara realidad sino siguiera interesada 






Judson Dance Theatre: El Judson 
Dance Theatre con base en Nueva 
York, fue un colectivo de coreógra-
fos y bailarines alumnos de intere-
ses cercanos a Merce Cunningham 
y John Cage. Algunos de sus miem-
bros fueron Trisha Brown, Yvonee 
Rainer, Simone Forti, Steve Paxton, 
R. Morris. La obra que desarrolla-
ron se conoció como la danza pos-
moderna, por su marcada oposi-
ción a la danza moderna (Krauss et 
al. 1994, 90).
Kaprow, Alan:
Living Theatre: Compañía teatral neoyorkina que inicia en 1959 y se di-
suelve a comienzos de los años 70, fue fundado por Judith Malina y Julian 
Beck. Paradise Now fue una se sus obras más famosas, en la “que los acto-
res interpretaban acciones rituales provocando discusiones y situaciones 
tensas con el público asistente.” (Guasch 2000, 82).  
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Morris, Robert: Trabajo: escultor. 
Colaboró en numerosas ocasio-
nes con los bailarines del Judson 
Church y realizó cinco coreografías 
en total, Arizona, un solo de 20 mi-
nutos; 21.3, un solo de 10 minutos; 
Site, un dueto de 17 minutos; Wa-
terman Switch; un trío de 20 minu-
tos; y Check para 40 performers que 
duró 30 minutos, algunas de ellas 
en colaboración con Simone Forti, 
su esposa; Yvonne Rainer,  Carolee 
Schneemann, Lucinda Childs, entre 
otros.
Pollock, Jackson
Schwitters, Kurt: Wagner, Richard:
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